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قَصَاياه وظواهع القنية والمعنوبية 


eem سوس‎ 


الف 


الكتورعزالرس ايسراعيل 


الطبعة الثسالنة 


وزيدة ومتقحة 


سلما لطب عا لے 


٠‏ رارالت لرل 


زس اکا 


افتت باح ٠‏ 
مدخل : الشعر بين. العصرية والتراث ۷ 
الباب الأول : قضايا وظواهر قنية 3 


الفصل الأول. : التشك الم سيقى لتحربة الشعر الجديد و3 
الفصل الثانى : قضايا الاطار الموسيقى الجديد للقصيدة وب 
الفصل الثالث : تشكيل الصورة. فى الشعرٍ المعاصر NYE‏ 


الفصل الرايع : من صور الشعر المعاصر. 2-5 
الباب الثانى : قضايا وظواهر فنية ومعنوية 1۷۱ 
الفصل الأول : المصطلح الجديد وظاهرة الفموھں ۳ 
الفصل الثانى : الرمز والاسطورة موف : 
الفصل الثالث : المنهج الاسطورى فى الشعر ,المعاصر YY‏ 
الفصل الرابع : معماربة الشعر المعاصر ۳۸ 
الفصل الخافس : النزعة الدرامية ۷۸ 
الباب الثالث : قضايا وظواهر معتوية” بويت 
اتفصل الأول : الشاعر والمدينة 5-5 
الفصل الثانى : ظاهرة الحزن فى الشعر المغاضر .. حم 
الفصل الثالث : الالتزام والشورية د ۳Y‏ 
تذييل : وماذا يعد ؟ ‏ به م اب مل e‏ 


هذا كتاب شت به أن اشارك فى تحلية 'لعورة الزاهنة لشعرنا العربى ٠>‏ 
بأن استعرض كل القضايا والظواهر الفنية و 'نعنوية الخاصة بهذا الشمر > 
التى اثيرت فى خلال الخمس عشرة سنة الماضية > وان استكشف كذلك مالم شر 
من قبل من هذه القضابا والظواهر © وان 'خضعها جميعا لدراسة تحليلية 
موضوعية » تتهذف الكشف عن القيم الحدبدة التى ابرزها هذا الشعر > 
والتى جعلته متميز! عن التجارب الشعرية اللسابكة .. 

وقد جاء هذا الكتاب متأخرا عن أوانه بعض الوقت » ولكن ذلك قد 
مكننئى من أن اجعله مستوعبا لعظم افكارى 'حى كونتها فى تجربتنا الشعرية 
الجديدة منذ بدابتيا حتى اليوم © كما أن مرور مدة مناسبة على هذه 
التجربة كان بدوره كافيا لنضجها وبروز معالهي المميزة أمام الدارس .. 


ومع ان صلتى بتجربتنا الشعرية المعاصرة ترجع فى التاريخ الى بدايات 
هذه التجربة > ومع اننى طوال هذا لأزمن كنت 'نشر المقالات .واذيع الأحاديث 
التى تدور حول هذه التجربة » فقد سبقنى الى اصذار كتب مفردة عنها 
السيدة الشاعرة العراقية المعروفة نازك الملالكة »> حيث اصدرت كتاها 
« قضابا الشعر المعاصر » »© والأستاذ جليل كمال الدين » حيث أضدر كتابه 
عن « الشعر العربي المعاصر وروح العصر » » والدكتور محمد النوبهى » الذى. 
أصدر كتابه « قضبة الغ الحديد » > واخ ١‏ الأستاذ. عر الدين الأمين > 
الكاتب السودانى المعروف > صاحب نظرية « الشعر المتجدد » . 

وأنا احمل لكل هؤلاء الدارسين الاحترام. والتقدير »© ولكتنى اعتقد 
كما قلث فى البدابة ‏ أن القضابا التى أثاروها ما تزال فى حاجة الى اعادة. 
النظر والتمحيص والتعمق © وأن هناك قضابا أخرى مروا بها مروا :عابرا 
او لم يتوقفو! عندها على الاطلاق » كالنزعة الدرامية فى شعرنا المعاصر © 
وظاهرة الحزن »© وتجربة المدبنة »> وغير ذلك مما تضمنته فصول هذا الكتاب 
من القضايا والظواهر . وهذا ما شجعنى على اخراج هذا الكتاب .. 

ولست انكر أنتى صادفت مشقة كبيرة فى استكشاف منهج هذا الكتاب > 
فقد كنت اتمثل قضابا شعرنا المعاصر وظواهره الفنية والمعتوية فى وحدة 


ه هذا التاريخ صحيح بالنسبة إل الطبعة الأولى . 


متشاركة متداخلة ار أف » حتى ليصعب على الأتان أن بعزل جريا منهلا 
خارج هذه الرحدة كى بمخصه مسبتقلا عن بقية الأجزاء . من الصعب أن 
تتحدث عن « الصورة الشعرية » دون أن بتداخل ( الرمز » فى هذا الحدنث. 
ول ا ان دت من مرسقق القفيدة :فة عن مسر نيا" 
أو تنحدث عن الفموض دون أن تدرس ظاهرة اللغة > وهكذ1. د الكن الدراښة. 
تفقد ب فن حية أخرى ‏ شكلها الطنيعى اذا ما تداخلت فيها د ين ا 
e‏ ومن هنا كانتا اللا انيت ف ارزع تر عة 

على الشكل الطبيعى لكتاب بلقسم الى أيواب وفصول > ومع ذلك لابد. أن 
باخذ الكتاب. شكلة الطبيعى . 

بوآخيرا اهتدذيت الى. نوع من التقسنيم أعتقد انهلا بفد وخدة الموضوع 
كثيرا ؛ فقد تبين لى أن قضابا شعرنا المعاصر وظواهره يمكن تمثلها فى ثلاثة 
أطر كبرى + ومن هنا كان اللاب الأول من هذا الكتاب متصلا بصفة أساسية 
بالقضايا والظواهر الفنية » تلك التى تنصل بعنصرى الموسيقى والتضوير »> 
وكان اللاب الثانى متصلا بالقضا ا والظو اهر ذات الطابع الفنى والممنوى > 

ى التى ترتبط فيها القيم الفنية مباشرة بالقيم الممنوية » ثم كان الباب الآخير 
ا المعنوبة الصرف . أما الفصول التى ضمها كل باب 
فكان تحديدها بعد سرا .. 

وما كان هذا الكتاب بناقش القضايا والظواهر الخديدة الخاصة شعرنا 
العربى المعاصر نقد كان لازما أن آقدم بين بدى الكتاب تمهيدا أحدد فيه معنى 
.العصرية التى تعد اضارا للشعر الذى أدرسه » ثم علاقة هذا.الشعر العصرى 
بتراثنا العربى وبالتراث العالمى . وكان الكشف عن الصلات التى تربط هذا 
الشعر بذلك التراث من اهم العناضر الكاشفة فى الوقت نفسه لمعتى عصربته 
من جهة » وشرعية وجوده من جهة أخرى .. 

ولا كانت التجربة الشعرية الجديدذة ومع بلوغها حدا كافيا من النضج 
والاستواء والاستقراز ‏ ما تزال ممتدة » .وما زال من الممكن تكشفها فى: 
الستقبل القريب أو البعيد عن ظواهر وقضايا جديدة » فاننى لا استطيع 
والحال كذلك ‏ أن أدعى لهذا الكتاب سوى آنه دراسة لفضابا هذه التجربة 
وظواهرها كما نيدت لى فى وقتنا الراهن . وريما اضطرنا المستقبل. الى 
التعديل فى بعض. التصورات أو فى كثير منها . والى أن يحدث هذا ارجو أن 
ژدی الكتاب بصورته الراهنة الهدف الذى من احله ظهر . 

القاهرة فى .1555/5/5 م . 
عز الدين اسماعيل 





اشع رن العصّر والزارك 


ذ الشعر المعاصر » عبارة تستثير فى النفس منذ الوهلة الأولى سؤالين 
أساسيين أولهما عن معنى المعاصرة » وثانيهما عن علاقة هذا الشعر المعاصر 
بالتراث . ونؤد فى هذا الفصل أن تتقدم بالاجابة عن هذين السؤاالين » 
لا نراه لهما من أهمية فى جلاء بعض التصورات العامة من جهة » وتحديد 
دوعية الشعر الذى يسجل هذا الكتاب تواهره الفنية والمعنوية.من جهة 
أخرئ . وكان فى وسعنا أن تقرر فى بساطة أن اش المعأصر الذى تعنيه 
هو ذلك الشعر الذى تتعرض فصول هذا الكتاب المختلفة لقضاباه 
وظواهره » ون نطلب من القارىء أن يتنبع السمات المميزة لعصريته كما هى 
متمثلة فى هذه الفصول . ذلك أن كل القضايا والظواهر التى تناولها هذا 
الكتاب هن القضاءا والظواهر الخاصة بما نسميه الشعر المعاصر . ولكتنا 
مع تقريرنا لهذه الحقيقة نحس بضرورة عقد هذا الفصل ومناقشة قضيتيه » 
قضية العصرية وقضية التراث ء منلقشة ستقفة . والقضيتان بعد غر 
منفصلتين » وانما تستدعى احداهما الأخرى . فانت لكى تكون عصرنا 
لابد أن تحدد موقفك من التراث ء كما أنك لا تستطيع أن تسر نوعية 
موقفك من التراث الا من خلال فهمك لمغزئى هذا التراث بالنسبة لظروف 
د 

ب الشعر والعصرية : 

0 عرز كام ار ع a‏ يلاك دلوت 
معبرا عن عصرم من وجه أو آخر ؟ وښمبارة آخری أيسكن أن يعر يعيش شاعر 
في عصر وبعبر فى الوقت نفسه عن عضر اا 


حاول الدكتور زكى نجيب محمود تفهم معنى 2 الغصرية > فى الشعر 
من حيث هو آساس لاتجاه التجديد المعاصر » قرأى أن جميع الشعراء 
الذين_يعيشون بيننا عصريون » لسبب بيط هو أنهم أبناء هذا العصر ١‏ 
غير آنه بعذ أن فصل القول فى هذا المعنى عاذ فعدل عنه على أساسن أنه 
ليس تضورا كافيا لقضية التجديد » فالشاعر قد يعيش حقا فى عصرنا ومع 
ذلك قد مكون مشدوذا 0 . ونضيف ألى ذلك أن الحديد 
ليس دائما وتالضرورة عصر > الا فى ظروف نعينها + والا قان الواقةه 
ندلنا على أن e‏ تعنن كيه نض الشعر 
القد ل احتذاء وتقلند 
للنماذج الحديدة الأصيلة لا جاوز الظاهر . فالعلاقة بن الجدة والعصرية 
اذل نبعی أن تتناول فى خذر شديد . 

كل شاعر فى تصوره آنه ابن غصره © وأنة يمثله ٠‏ ولكن صدق هذا 
التصور مرتبط الى حد .يعد بمدى انهماکه في عضره وتفهمه لروحه . 
ومن ثم يتفاوت الشعراء ف مد تعبيرهم عن عصرهم ونا لمذى فهمهم 
لمعلى: چ 5 

0 ر هذا المعنى يحق لنا أن نلاحظ نمطين من العصرية كلاهما . يق 

عن التصور السليم للعصرية . النمط الأول هو ذلك الذى ,تمثل فيما نسميه 
النظرة السطحية لمعنى العصرية.» حيث نجد الشاغر يتحدث عن مبتكرات 
غصره ومخترعاته » ظنا منه آنه بذلك. يمثل عصره وشارك فيه » والحقيقة 
أنه انذّلكِ انما يعيش على هامشه . والنمط الثانى يتمثل فى الدعوة المغالية 
التى تدعو الى العصرء بة المطلقة » والتى توشك أن تنفصل نهائيا عن التراث .. 


و زكر ات ود لد یو ن لجديد ؛ إنظر كتابه 
:« قلسفة وفن » 2 ص ۳٤٩‏ :وما بعدها ٠‏ 


يل 


ونمثل النمط الأول دعوة كدعوة أبى نواس القديمة . فقد شاء 
أبنو نوا أن تكون عضرريا بأن محر الحديث عن الأطلال والدمن » ذلك 
الحديث الدى لاءم الشعر.فى العصر الجاهلى : وأن بتحدث بدلا من ذلك 
عن حانات عصره . وعود هذا التمط د فيتمثل کذلٹ فيما حاوله شوقى ف 
العصر الحديث من وصف لخ عاد هذا العصر فى شعره . فالحانات 
بوصنها بديلا من الدمن » والغواصة يوصنها ديلا من المركب الشراعى » 
لا تعنى. من العصرية سوى. الجانب الشكلى لا الحؤهرى .. 

أما النمط الثانى فقد مثلته دعو العصرية التي كان الشاعر: الفرئبى 
.8“راو”» هن دعا اليها > فقد أطلق عيازتة المشهوزة « لايد أن تكون. 
عصريين بصورة مطلقة » وكأنها الأمر بصدره القائد العام لجيشس من الكتاب 
والفنانين. والمؤلفين لمدق ةة ربما بلغت كميدن هانا ” وقد .كانت هذه 
الصيحة بمثابة امثير الذى جعل الكاب يتهيأون لدعوة « العصرية.» وتتجه 
كتابتهم وجهة يتحقق فيها فعنتى هذه العضرية .1 00870 

ومعنى هذاه العصرية المطلقة أن بظير من خلال الفنون شعوز بالظواهر 0 
المعاصرة كالآلة والمديئة الصناعية والسلوك المصابى .. “الخ . وقد كان. 
« اليوت » عضرا عندما لاحظ ف مقال مبكر له أن: ضحة الآلة التى تدازر... 
بالبترول قد غيرت من الحساسية المرهفة عند 'الشعراء » ؤكان ممل الغصرى 
هو أن يتنبع أثر هذا التغير وأن .ينقله فيما 5 7 

وكون الشخص عصريا بصورة مطلقة كان يعنى اذ ذاك التسليم بالفساد 
التام لكل القيم التقليدية أو المشاركة ف .ذلك » بأن يلقى الشخص بنفسه 
فى تيار الظواهر المعاصرة » وأن يستخدم خساسيته الدرامية التى تنميز 
بزنادة المرارة فى الشعور ‏ يستخدمها فى أن بخلق هنها فنا وأدبا . ويقول 


١ 





3 ستطيع الانسان أن بعتب بالعصريين. كلما تناولوا 





عو 5 المدنة . ولكن محرد أن 
يبدأ مثل..هذا. ارقف الى إعطاء ثماره فانهم بأخذون ف 0 0 
اتتاحمم » )¥( 

من أجل ذلك ملحت دعوى « العصرية » تلك إزة .معيتة عاد بعدها 
العصريون الى ان نتقاليد والمجتمع » حيث ان المعرفة قد وفقت على نحو 
غلاب ينهم وبين مأ بصقوا عليه . وأكثر من هذا فان الطبيعة السياسية 
للعضر الذى نعيش فه تجعل دور الشخضن المنعزل اجتماعيا غير ممككن 
ا 





ومن هذا نخلصن الى أمرين : أولا » أن دعوة:العصرية تلك قد 'أعئةن 
يعد أن سادت ردحامن الزمن لأنها كانت ناقضة . مثلها تماما مثل العصزية 
التى دعا آليها « أبو نواس » والتى حاولها 2 شوقى » . 

ثانا : أن إخناق الدعوة لا .نسحب على مستقبلدعوة التجددد القائمة 
الآن » لأن هذه الدعوة تأخذ مزانا العصرية تلك ولا تلتزم بمجملها . وهى 
تأخذ على وجه التحديد بمبدأ أن بلقى الشخص بنفه فى تيار الظواهر 
المعاصرة '» وأن ينتخدم حساشيته. الدرامية التى تتميز بزبادة المرارة فى 
الشعور.ق أن بخلق منها فنا أو أدبا .. ومن ثم بخطىء كل من ,توقع لدعوة 
التجديد نفس المصير الى لقيته دعوة العصرية » لأن دعوة التجديد هذه 
ا ص ق أخطاء ا 
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اس المجدد فى الشعر اذن هو من عرف الطيارة والصاروخ وكتب 
عنهما » فهذه فى الحقيقة محاولة عصرية ساذخة . فالشاعر قد نكون مجددا 
حتى عندما يتحدث عن .الناقة والجمل . فليس المهم. بالنسبة للتجديد هو 
ملاحظة « شواهد » العصر ولكن امهم هو فهم « روح » العصر . وخذا 
هو العنصر الذى يضمن بقاء هذه الدعوة:: اذ شبغى على كل شاعر وفنان 
أن يصرف جهده لتفهم روح عصره والتعبير عنه . وعندما تتطور الزمن 
ويصبح للعصر الجديد مكونات جديدة يظل المبدأ قائما وصالحا .. 
ومع أن المميزات العصرية لشعرة المعاصر سوف تتضح تفصيلا فى 
الفصول التالية كنا قلنا » نود هنا أن نحدد الخطوط الأساسية المميزة 
لهذه العصرية .. 
أولا ‏ هناك التحربة الجمالية للشغر المعاصر > وهى التجربة الماثلة فى 
حركة التحديد الأخيرة بعامة . وى هذا المدد تقول 
بايجاز ان الفلسفة الجمالية لهذا الشعر تختلف اختلافا جوهريا 
عن الفلسفة القديمة » وذلك ف .أنها تنبع من صميم ءطبيعة العنل 
الفنى وليست مبادىء خارجية مفروضة . فالشعر المعاصر يصنع 
لنفسه جمالناته الخاصة »> سواء فى ذلك ما ,تعلق بالشنكل 
والمضمون .. وهو فى تحقيقه لهذه الجماليات يتأثر كل التأثر 
بحساسية العصر وذوقه ونيضه .. 
ثمانيا س يرتبط الشاعر الجديد بأحداث عصره وقضاياء لا إرتباط المتفرج. 
الذى يصف ما شاهد وتفعل بما.يصف وانما هو يعيش تلك 
الأحداث وهو صاحب تلك القضايا . وشعرنا القديم يتجه الى 
تسجيل .المشاهد والمشاعر. وليس امتدادا وراءها . أما الشعر 
الجديد فمحاولة لاستكتاه الحياة لا محرد الاتفعال بها .. 


1۳ 


الما شه 


راشا د 


تکمل ثقافة العضير .شتی جوانيها وتنعكس: ف الشعر المعاصر . 
فإلشاعر المعاضر نحق لابد أن يكون مثقها بأوسع معأنى الثقافة . 
وليس.من أحد كر أن من قدامى:الشعراء أو المترسمين خطاهم 
من كانوا مثقفين . ولعل أجمل ما شفعل به الان من الشعر 
القديم .هو شعر أمثال هؤؤلاء.. غير أن الغالب أن المثقفين من 
الشعراء المحدثين الذين يقتفون أثر القديم قد عزلوا شعرهم عن 
ثقافتهم . وربما كان ذلك تحت تأثير الفكرة التى شاعت من أن 
الشعر فوق الحياة وان نزل الى الحياة . الشعر المعاضر محاولة 
لاستيعاب الثقافة الانسانية بعامة وبلورتها وتحديذ موقف 
الانسان المعاصر منها . وهذا معلم من معالم خحياتنا الراهنة 
نلمسه فى اتجاهنا عر انيناء. . ولس عبثا أن تكون محاولة 
التحديد هذه قد ولدت فى القت اى كان الغليان الفكرى 
والسياسى فقمته » وأنها تجد فى عصرنا هذا أقوى سند .. 
أن كل الشعر » قديمه وجديده » تعبير عن خبرة شعورية . هذا 
صحيح » ولكن الخبرة الشعورية التى تقف عند حدود المشاعر 
الشخصية وتشتق منها لا تكفى . فى الشعر االمحاصر مشاركة فى 
الخبرات الجماعية وبلورة لها ء فى أى اتجاه كانت هذه 
المشاعر . فالقيم الاجتماعية التى بحاول مجتمعنا تبنيها هى 
خلاصة تجارب الانسان المعاصر وميراث الأجيال الماضية 
والحاضرة على السواء . وارتباط الشاعر بالل المجتمعية 
البالية يعزله عن حاجات غصره » ويخرجه من اطاره .. 


€ 


وفكرة الانسان كما نعرف فكرة مرنة متنقلة » وهى من أجل 


سادسا ل 


ذلك فكرة حية » فهى تنتقل وتشكل فى كل عصر أشكالا 
مختلفة . وميزة المعاصر دائما فى هذا :الصدد انه يستطيع الافادة 
من الخبرات الماضية فى تشكيل المفاهيم .الجديدة ٠.‏ 

وهذا يسلمنا. الى حقيقة ان الشار المعاصر لا يرتبط 
بالتاريخ ارتباطا طوليا فحسب » وانما يرتبط به كذلك ازتباطا 
عرضيا . فقد حقق الترانط بين أطراف. العالم نوعا من وحدة 
الفكر لم تكن متاحة للشاعر القديم . وصارت كل قضية انسانية 
يعيشها الانسان ف أى مكان على وجه الأرض هى قضية 
الان بيت كل ا كان :وله سكن عه القرض 
أن أتفعل بالأحداث تجرى.فى جزر « هاستى.» مثلا وأعبر عن 
هذا الاتفعال > واتما الشاعر المعاصر هو الذى تترايطظ فى. نفسه 
أحداث عصره » سواء فى بيئته المحلية المحدودة: إو ف البيئة 
المالمية » فتنمكس الأحداث بعضها على بعض » مشكلة فى تفسه 
دراما الانسان المعاصر . وهذا بدوره معلم من مالم جيياتنا 
المعاصرة » فنحن الآن لا نعيش قضابانا وحدها » لأن قضايانا 
لم تعد منفصلة فى الزمان أو المكان عن قضايا كل انسان .. 
عصرنا عصر تسوده الخبرة الفنية » الأمر الذى لم ,يتحقق على 
هذا النحو فى أى عصر مفى . وليس طبيعيا أن قتاول مضامين: 
جديدة بخبرات فنية قديمه » فالخبرة تفرض اطارها ونختاره . 
ومن هنا سقط دعوى أن خبرتنا الفنبة القديمة فى ميدان الشعر 
تكفى مامي حياتا الجديدة . وكذلك قط القول بأن 
الاطار الشعرى اي يقبل كل المضامين الجديدة ولا عراس 
تحملها” . فالحياة قد تغيرت قى مضو نها واظارهة 6 هى تعن ٠‏ 


فى کل مكان مع الزمن + فكان لابد أن تخر معها اطار التعبير . 
وفلسغة الشعر:الجديد قائمة على حقيقة جوهرية ء هى أننا 

_ 2لا نشد المضمون على القالب أو فى الاطار > وانما تترك المضمون 
يحقق لنفسه ونفسه الاطار المناسب... 


'الثقافة والاجتماعية والسياسية المختلفة . وهو فى هذا الارتباط 
ليش جديدا وليس بدعا : فقد كان الشعر دائما معبرا عن روح 


الاضر الحضارى المنميز فى کل جص + رومن م بعد وه 


عصرد بالقياس الى عصره . وعصرية شعرنا ابعة من هده 
الحقيقة وم كدة لها ۽ فهو عصرى لأنه يعبر عن عصرنا » بكل 
أبعاده الحضارية : ولا يعبر عن أى عصر آخر .. 
وهذه الخطوط العامة المميزة لعصرية شعرنا لم تتورط فى خط العصرية 
المطلقة + فهى لم تسقط الزمن الماضى ومافيه من تراث منخسابها » ولم تبتر 
الحاضر عن الماضى والمستقبل > وانما هى قد أكدت ارتباط الحاضر بالماضى » 
أو الواقع بالتاريخ . فالعصرى الى عسل عن الجذور انما رشيه النبات . 
الذى يعيش على سطح الماء » فلا يقوى على مقاومة التيارات العنيفة .. 
وهنا تبدو المفارقة العجيبة بين أن يكون الشاعر عصرها وَشديد الاتصال 
فى الوقت تفسه.بالتراث . وعندئذ تكون قد أشرفنا غلنى القضبة الثانية + 
قضية. التراث ومؤقف الشاعر المعاصر منه . وقد يكون الام ما دمنا 
تتحدث عن الشيعر « العربى » المعاصر أن تنمثل هذه العلاقة الجدلية بين 
الشعر المعاصر .والتراث العربى > وهذا ما لا بد.لن, تنحدث عته بافاضة » 
ولكننا قر ى كذلك ضرورة للإشارة الى غلاقة هذا الشعر خالترناث الانسانى 
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بعامة ٠.‏ وأقول. أنه" علاقه ه حدلرة لان الشاعر المعاصر ل ا شل الثر اث كله 
وه در فضه کله ٤‏ داشا تمل سه وينه علاقة من التفاعل والتحلذب + 
نصفى خادليها التراث من منظور العص 

ب _ الشعر المعاصر والترات : 

فى زحبة اشتفالنا بتجربه الشعر الجديد والتجديد بعامة تحتد يعض 
عباراتنا أخيانا حتى بخيل للانسان أن هذه التجرية انما بزغت .الى الوجود 
لكى تعبر عن موقف عدا لی مبأشير أو غر . مباشر للتراث الأدبق اا قا 
و للتبعر القدب بخاصة 4 د أو همكذا نیال لغنه من الناس لس > ل لنفسها العير 2 
على ذلك التراث وهی ف الوقت ننه لا تدرى من قيمة هذا التراث 
الحتيقية شيئا . ومن هنا تنش معارك جوفاء حول هذه التجربة الجديدة 
دن حوهر العضية ف ىء وانا ھی ہر ف أقصى صورها عن موقف 
شخصى صرف لفات المتحاورين .. وقد لقيت خياتنا الأدبية المعاصرة من ذلك 
اللجاج عنتا غي يسير ء لأن الجذل والحوار.لم يكن مخلصا للقضية ذاتها 
بقدر ما کان وسيلة لتأكيد موقف شخصى أو آخر > ومن ثم کان معوقا للنمو 
١‏ لطع Il‏ لصميم لتصوراتنا الأد بية الى خرجت متها التجربة الحديدة » والتى 


لقد عودنا تاريخ الأدب بعامة على ما نسميه « المعركة ن الجديد 
والقديم » حتى أصبح هذا التصور تقليديا . وقد ارتبط بهذا التصور 
بطريقة تلتائية تصور آخر هو أن كل جرية جديدة انما تحمل نوعا من 
العداء للقدم المتوارث أو المتقر . وأعتقد أنه قد آن الأوان لأن تعيد 
'النظر فى هذا التصور المفتعل ؛ فمن العيث والمضيغة أن نل حتى .الآن 
:تتحادل فى ١‏ مر الشعر داخل اطار « المعركة بين الجديد والقديم :6 فتتعی 


¥ 


لنا أن ندغ هذا التصور تتطل فى أذهاتا ويذوب » وأن تصرف جهدتا 
اق ادراسة الشغر * سواء منه القديم والجديد ء الى الشعر ذاته .. 
أن منهج المقارنة أو الموازنة سد ناا ف معظم الحالات » فما ثکاد 
درس شيا من الشعر المعاصر حتى نعكه على الشعر القديم » قاصدين 
بذلك. نيان روغة الجديد وتميزه على القديم . والأمر كذلك بالنسبة 
لمن بدرسون الشعر القديم » فان تعاطفهم معه واعجابهم به يدفعهم الى 
تمحين الحديد والمحددين. . وهكذا بحدث شقاق مفتعل كما قلت.» لم يدقع 
لآلية. الا منهج المقارنة أو الموازنة . وجدير بالالتفات اليه هنا أن هذا المبمج 
تمه قد ترسب ف تموسنا. بطريقة تلقائية من خلال معايشتنا للنقد العربى 
القديم تفه ؛ فكل من يتتبع هذا النقد منذ مراخله الأولى > جين كان 
أحبكاما غايرة تلقى »الى أن.صار .أعمالا ضخمة تضبمها مؤلفات > بلاحظ 
أن منهج الموازنة هو المجور. الأساسى الهذا النقد ٠.‏ منذ كان الانسان يسآل : 
من « أغزل.. »6 الى «. موازنة » الآمدى و:< وسناطة » الجرجانى 
و « عمدة » ايبن رشيق و « عياز » ابن طباطبا ا ظلت الموازنة هى العمل 
:الأساسى. للناقد . وحين احتدمت معركة « الحديد والقديم » مذ صدز 
ي يعور الممركة هو الموازتة . بين الجديد والقديم . وها زال 
منهج ال موازنة . ا تقسه هو المتسلط على معركة الجديد والقديم فى وقتتا 
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أواذا كنت الآن أدعو النقاد. والدارسين المعاصرين الى .الخروج من زيقة 

.هذا التصور فليس هذا بدوره نمثل أى عداء منی نمج ي ¢ 
فنست أنكر قيمة الموازنة فى أى. .دراسة قدية » وانما أنكر. الموازنة حن 

تستهدف الوصؤل. الى بحكم بالأفضلية © حن کون القصند من المواز فة 


ممه 


الحكم' المطلق أفضلية شعر على شعر + وهو القصند .الغا 0 5 
: اون هذا المنميج فى اطار المعركة المفتعلة الن اهنة .دين الجد بداو ١‏ 
لكن الموازنة قصح وتثمر فى كل دراب للستي تكون.هدافها اناف 
) ا ء أى تجلية ما تضمنه الطرقان : » الققب و تحدلة. 
“من اقيم خاصة مميزة .. فاذا نحن لحأنا الى هذا الطراز من آمو زنة : ومن 
احقنا أن اننع هذا أحيانا فينبشى ألا تصدر :هذا عن. زغنة مد فيضيل 
: الحديد غلى القديم » أو العكس » واننا يكون هذفنا من. اذلك تحلية ١‏ القد ب 
والجديد على السواء... 
كذلك الأ قا متكي العاف الي العاف ن ي ريه 
إشعرية جديدة والتراث الأدبى ؛ فهئ ليست ف ,أسوأ صو رھ ل علاقةه 
عداء ء لبديمية أولية ء هی أن المغايرة لا تمنى العاداة . فاذا كانت الجر نة 
الجديدة تختلف. فی منحاها الجماا 5 :شبكلا وموضوعا: اع و 
الشعر القدم فينيغى آلا نسرع فنستخلص امن .هذا أن أصدب هذه 
لتجربة. يعادون الشعر القديم. ؛ فقد: كان هذا وليدا هرما بلكل ما نسقة 
ا اا . ويكفى أن تذكر هذا كيف كانت المحاولات 'الأولى هډه 
3 القديم کد 





العقذ الثالك ت الى 1 العقد ند الغاس من اا بان رك الخد مركة 
لجيه بحدف رشا عن تاز ایم الارلی إمبمئة شمر غاي منعيوه امنود 

حسن.اسماعيل وابراهيم ناجئ و ايليا أبى ماضى. ٤‏ لاف مصر بل ف 
.لاوطن العربى كله » وبخاضة ف العراق. ء حیث ظهرت بوا . 
قى أواخر الفقد الخامئس . صحيح أن التجربة اليوم قد تس 
بالأمس » حتی اتنا لا تكاد قحس ق .الذواوين الأخيرة ْ 






لأولئك الرومنتيكيين أو أى نبرة من نبراتهم ء ولكن هذا مرجعه الى 
التطون الطبيعى الذى أخذ مجراه مع الزمن 

--ومع ذلك يحق:لنا هنا أن نسأل سالا يدلف بنا الى جره مووي 
وهو : هل القطعت الضلة تماما بين هذه الدواوين وتراثنا الشعرئ ؟ 
آم ما زالت هناك علاقة ما تربط هذا الشعر بالتراث ؟ .. 


على أن قضية علاقتنا بالتراث لم تظهر مع ظلهور تجربة الشعر الجديدة 
أو الأخيرة » كل ما فى الأمر أن ظهور هذه التجربة كان باعثا ومثيرا جديدا 
ئها » وذلك عنذما توقفت النظرة السطجة عند شكل التجربة وراحت كثمثل 
قيها خروجا سافرا على تقاليد الشعر العربى المتوارثة . فكل العناصر الفنية 
التى بلورها القدامى فى سبعة مباذىء تمثل ما يسمى « عمؤد الشعر 6 قد 
تهأوت فى هذه التجربه + بل .تحطم اطار القصيدة ة القديم اجمالا وتفصيلا . 
وكان ذلك کله سا كافيا أمام النظرة السطحية لاتهام التجربة الجديدة, 
بالاتفصال عن الترأث ومحاولة قتله . ومن ثم أصبح وضع 527 اسر 
من ذلك المنظور البق حرجا » لأنه من خلال هذا الور ان 
كثير من الهم الجزافية التى تدفع هذه التجربة على اغوي القومى 
والسيانى على السواء .. 

ومع أن « المدرسة الابتداعية ». كما كان أصحابها يظلقون على 
أنفسهم - .قدا خرجت الى الناس منذ أوائل العقد الثانى من هذا القرن 
بدعوة تجذيدية صريحة » لى بحملة شدددة الضراوة على .< المدرسسة 
السلفية » أو س كما كانو! كذلك يسبوتها ‏ الأباعية فان أجدا لم يوجه 
.ايها فى ذلك الوقت أى: تهمة قومية أو سياسية . والسبب فى اذلك بسيط 
اذا فحن تمثلنا ظروف. التجربتين » تجرية الابتداعيين والتحربة الجديدة » 


1 
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فلم يكن مفهوم.القومية العر E ENE‏ شكل يشل غصت. 
التفكير العربى.كنا هو حاصل الآن:ومنذ خرب فلشطين فى عام مولا 
التى. تعد المعلم. التا ریخی الذى أخذ معه مفهوم. القوفية العزبية .تلور .- 
( ومن الحدير.بالملاحظة هنا أن تجربة الشعر الجديدة قد.بدأت ے كما سبق 
أن آشرنا ب منذ هذا التاريخ ) . ومن جهة أخرى ان الأبتداعي لم يحطموا 
اطار .القصيدة القديم أو هم لم بتدعوا اطار | جديدالهاء وکل ما أخدثوه 
ق .هذا الصدد لا بخرج عن أن يكون تنؤيعات:د!خل هذا الاطاراء لا نكرها 
هذا الاطار .نفسه » وترشح لها محاولات سابقة فى تراثنا الشعرى . ومن ثم . 
لم تستطع أحد أن ينكر شعر لاء الابتداعيين أو بتهمه بأنه جناية على 
التراث .بل ربما كانت طاقة الابتداعيين النظرية اكب من طاقتهم الإبداعية ؛ 
فلتکن-دع و تهم :اذن ما تكون ».ولكن شعرهم لم :تكن فيه ما يصدم الذوق 
التقليدى بل لقد تضمن. لاعن غير ١‏ رادة منهم كثيرا من وسائل التعبير 
:التقليذية التى كانث قد ترسبت فى تفوسهم ولم يسشطي 1 الفكاك مها 2 
ولنتذكر هنا أن رواد هذه الحسركة الأؤائل امير ْ فوا أدبا :على 
.وسيلة » الشيخ المرصفئ فى مستبل حياتهم الأدية*. .«وكل هذه العوإفل 
كانت. كافية لاستبعاد إى رة فى مخاولهم . 
لكن مشسكلة التراث لم ترتبط «المنهوم القومئ من قبل كما ارتبطت a‏ 

فى الآونة الأخيرة من حياة الأمة العربية . ومن “ثم كان ظهون قضية اترات 
ق هذه الأو يه. مرتبطا .ارتاطا مباشرا ذلك المفهوم _:ولكن قضية ة التراث. 
ب كما سبق أن قلت لم تظهر فى الآونة. الأخيرة +:وانما: هئ قد صنحبت 
حركة النهضة الحدكة مد بؤاكيرها كقد شهد النضفة الثانى من :القرن 
التاسعم غشر. حركة احياء للتراث: المرين بعد :أن" کان الحكم 0 
العربى الى حالة كود امتذت 
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:وما أعقبه من "نطورات قد اتحدر بالمثقف 


أجيالا فباعدت بين الثاسن وثروتهم الفكرية والأدبية القذيمة -. ومع الوعى. 
الجحديد. بالذات وح ر كات التحرر کان لابد من أرض ا تمنح الذات 
اصلابه وإطبعناها فليس من ) السهل أن تحرر الانسان والأرض. ردو تحت. 
قدميه :أو ب اذا فحن تركنا المجاز جانبا ‏ لنقل ان الذات الا تحرن. 
الا مع کامل (الشفور: نذاتها. > والا اذا كان لها رصيد كاف هن الوجود 
اتعتز به .ومن ثم. .برزت: ضترورة احياء التراث العربى فى ضمائر الناس .. 
واستهدفت. هلاه 'المحاو له .ريط حلقات التارمخ التى كانت قد .انفضمت 
أ غنى التاريخ” :الح المنطور للثقنافة. العربية س بعضها سعض . ولدينا 
5 مدان الشعر ر أزوع نموذج العبلية الاحياء هذه » متثلا فى شخصية 
محتود سام الارودى. وف شعره .+ فقد عكف وهو يعد ضابط. صعير 
امك" اث تج على قراءة ea‏ الشعر. القديم إو نخاصة ديوان الحناسة » 
ك! ْ 0 بأدوع. الاج :الشعرية المخارة من التراث, الشعرى. 
أن هر مرها 4 م انطلق تعن ويعبر عن أزماته الخاصة العامة فاذا .هو 








صوت متميق و الشبرة بالقياس الى من سنبقوه ٠‏ من التعراء . وقد نجح البارودى. 
ی أن ر نستغل كل ابكائيات الشحر القديم افلفت بذلك الأنظار الى قيمة 
هذا الشعر > سواه بنا اقا من" قصائد أو ما جمعه .وقدمة للناس من 
0 مبختارات ۽ 2 اهن ذلك ا و 2 هله 0 عادت ا 











التراث . أليست احياء له ؟ .. ولكنن مع مزيد من ٠‏ الاما ل قد ندرك معزاها 
التازيخى ادراكا أبعد من هذا . فصوات.اللحترى والمتنبى وابن زيدون 
:والبوصيزئ وغيرهم ٠‏ التی عادت ترك ف أسماع اناس فى هذه الحقبة 
.سواء من خلال « المعارضة ».الصربحة أو مجرد التأثر الخفى قد عادت 
الى الناس كما هى» ترى الأثنياء وتتفعل بها من منظورها القديم وداسلويها 
..القد يم ..وكانا خن نطالع هِذ! الشعر EEE‏ مع ما قد تتشيمئة بعص _قصائده 
العم تس د 
.من موضوعات أو مواقت عصرية انما قد.عدنا لتعيش فى لد ر الغياسى 
لست تف کا الا ربخة من .هتاك كه .الجركة ادر E‏ 
جركة النيضه اپور له ET‏ لحك بعيد: سد تمثل .نوعا. من الردة ل ى الماش 
اللامتذاد منه الى الحاضر .“انها مه بعبارة أخرى . حل إتمثل | امتداد.! أإناضى فى 
الحاضر » وتحقق -نوعا من , الاتصال.بيتهما كن ایی عذر اليرت 
ا 0 القسديم - عن مع اما جققته: بن “الترايط “نم 0 
ا ارت ليه من زاو فنية صرف : » 5-85 0 ا 
اق التميم الذي يفي آن يحتذى ٤‏ ونحققح: بذاك :رقيا فى مستت التعبيد 
الشغزى بالقياسن الى المنتويات: الشاتقة . وکانت a‏ دوبان الشناعر 
e‏ ف الف القديم :. 
١ 0‏ نيت . .أن . تقول اذن أن. مدرسة. : البارودى قد فجرات. :أىق. طاقة 
روحية أو قكرية فى التراث الشمر العربى ».وانما هى قد أعادت الننص 
لهذا .التراث فى :نفوس الناس . . ومن: ثم .فان: .ارتباطها. التراث. کان ارتباطا 
,سطحیا نأو شكليا لأتها لم تنبه.:الضمائر. :الي :هذا -التراث م من أى منظور” 
دياك 3 ولم تلفتهم اليه فن حيث هو خصيلة مواقف انسائية لها أبعادها 
والقكرية خلف العبارة وخلفت الفن » وانيا هى قد اقتصر نرت مهمتها 








۳ 


على استياء هغا التراث > واعادته ‏ بكن. مشخصاتة الفنية ‏ الى 

فارىء العصر 

آرجو آلا يستسط أحد من هذا التحليل اضمارا:للحط من قيمة هذه 
a‏ الحركة التى قامت بها فھی ‏ كمااقلت - قد أدت دورها 
التارنحى على أكمل وجه > ولا بحق لأخد أن تطلب أو يتوقع منها أكثر 
ما ضنعت + ما دما ملمين بالظروفة التارنخية التى مرت بها . كل ما نجوه 
هنا هو أن تتعرف على طبيعة العلاقة بين شعر.هذه المدرسة والتراث حين. 
تتأمل طببعة العلاقة بين شعر المدرسة الجديدة وهذا التراث :. ظ 

على أن طبيعة. الغلاقة .بين شسنعر 1 سة الاحياء والتراث كان لها 
مه وما بال ست نائ ملسوظ فى سوء تقدير ما يق تشم المدرسة الجديدة 
:والتراث من علاقة » لدى: كثيزين ممن تعاطفون مع هذا التراث. بنفس 
الطريقة التى تعاطف بها شعراء مدرسة الاخياء معه 
وقد مرت قضية العلاقة بين الشعر العربى والتراث منذ ذلك الحين 

فى عدة مراحل أو تمثل فيها أكثر من موقف . ففى الوقت الذى كانت العيون. 
انه قد. أخذت , we‏ تتفتح ,على الثروة المكرية والأديية الهائلة التى خلفها ‏ ا 
أسلافناءء وفى الوقت الذى شات “فيه عملية الاحياء عن طريق طباعة أمهات 
الكتب .القديمة دون تحقيق علمى » ثم مع التحقيق والدراسة ( تلك 

العملية:التى ما اتزال yT‏ الوقت كانت البعثات 
الغلمية الى.:الخاريج قد فتحت أمام الفكر العربى أفقا..جديدا » وكشفت 
بله عن مناهج فى التفكير وعن مفهومات وتصورات جديدة فى شتى فزوع 
المعرفة وكان من هذه المفهومات والتصورات التى أتاحها التواصل بين 
الشرق والغرب ما يتصل بطبيحة الأدب بعامة والشعر بخاصة”. وقد فتن 
النفض ممن تيح لهم الاطلاع على :الآداب الغربية هذه المفهومات » وخين 


4 


راحوا ينظرون الى التراث من خلالها » أى. جين أخذوا يطقونها قا 
حرفا 1 وشكليا على الثتاج الأدبى القديم » خذلهم اھ الاجم * تاق زو 
فيه عندئذ من العيوب والقصور ما شاعوا ت وولد ذلك فة تقوسهم عدم 
الثقة قيمة هذا التراث الأدبى . 

وفى الوقت تفه كان المستشرقون غاكفين على در راسة التراث الفكرى 
E E‏ بيان قلمة: هنذا 0 
هانب » ااب لا اع ا 25208 غد الينا ا من راساتم 


ما شيد بقيمة هذا الأدب :.. 


كل 0 الثقافية. اذل کات تھی نمو ؤس ا لھا ل للش ر للدت 


وله يكن لهذا ا موقب ا آى ماع شسولى ء فانناإنحد عليا. 
من ن اعلام تهضحنا الأدنية.هو الدكثور يله جسي يضرف اهتمامه مند وقت. 
مبکر ٤‏ ۽ ومع ما تفتح | له من أيوانٍ.الثقافة الغربية. » لدراسبة :الشعر الجاهلى 
فى ضوء معارفه وتصوراته الأدبية الغصرية د مؤكدا أن قيمة هذا الشعر. 
ات لكل امتحآن . ومهما قيل فى المنهج والنتائج ج التی اتتهت تاليها هذه 
الد راسة » فالذى لا شك فيه أن نظرة التقديز ا هذا التراث قم اتتحنقت ٠‏ 
س خلال هذه الدراسة . وف هذا الإتجاه كذلك كانت درانة العتقاد ' للسبى: 
ولابن الزومى > ودراسة المازنى لبشار ۽ ففى هدد الذرابنات اوااهها: 
تنثلت محاولة لاستكشاف قيم في شعر هؤلاء الشعزاء لم نلتفت اليها. 
القدماء ]مم + اانا طيها يلاك تمثل هؤلاء الدارسين ا م الأدب 
فى التصور ألغرني :. ش ش 








ومعنى كل بهذا أن موقف الانكار لقيمة التراث الأدبى العربى قد 
عن محاولة مدرسة الاحياء : لأن التعائف مع هذا الأدب والاتتصار له كان 
قالما على أساس من التقرب. بين مفهوه الأدب تعامة فى. التصور العصرى 
والنتاج. الأدبى. القدي - . هى خطوة اذن أبعد ل تقدير هذا لت 5 
استهدفت تمنخيصه وابراز ما فيه من قيم ذاتية لها تقديرها. E‏ 


او رات القديمة فحب + .بل , فى ميزان التصورات الحدثة كذلك : 


افبعك مرحلة احناء التراث. الأدنى حاءت مرحلة المخؤء عليه والدفاع 
عه فى.وقت معا وکال من المفارقات المجيبة أن کون :وسائل الهجوم 
عليه 'ووسائل الدفاع ع عنه. هی تفن الوساكل: © وأعني “ذلك- المقهومات 
العصره 3 للآدب فقد تين للبعيض: :أنبهذا التراث الأدبى آلا شنت أمام 
التضورات والمبادىء دي الوافدةء وخاول النعض الآخر أن شت 
سلامة ٠اتطباق.‏ هذه التصؤرات. والمباديء على هذا التراث > متكلفا قق 
سل هذه المطابقة کل جهد وذكاء 0 





فاذا نحن توقفتا هنا كذلك تدیر :مغزی هذا اونا من خلال قطية 
INE‏ 

تفس الاتحاهُ الذئ ناته ا الاحناء + لأن الاتتصار للثراث. .الأذبى 
اتسر شیرت رالات السرا زاق وخی بضلاحية هذا الشعر 
لأن يتكون تموذجا أعلى يحق للشاعر المعاصر أن إننسج على منؤاله ٤‏ دون 
خشية من أن يتهم بالتخلف عن روح العصر الذى يعيش فيه 

لقد استطاعت مخاولة. الاتصا ر للشعر القديم على ساس من المسادىء. 
الجدايثة أن تحقق لنفسها نوعا ما من 9 البعد » عن هذا الشعر يسكنها 





YY 


الى حدما من رؤيته ريه جديدة . وهى فى ذلث تختلف عن محاولة: 
الاحياء : حيث وجدذنا العاثمين بها بدوبون فی هذا ال رات إذويانا. كلما 
فلا.يتمكنون بذلك من رؤته . واذا كان المنتصرؤون للشعر قدي 
لم ينجحوا الا فى تحقيق قدر بعينه من البعد بيهم وبينه فان المهاجنين له 
قد غالوا فناعدوا بين أ تفسهم هذا الك معد ريه لا تسكن كذلاك.من. 
الرؤءة. الواضحة الصادقة .. CS‏ 


لاند من الاتفصال عن الأشياء واتخاذ .بعد ) معين منها حتئ تاح 
الرية الواضحة والحكم السنليم. . هذه حقيقة قدامنة شرحها أ 30 
شاو لحن غو سياقنا > ولكنا تراها. هنا فة فى تجلية قفا ` 
u o E‏ اتوج 
التى وجهناها فى صدر هذا الكلام لكن المشيشعلض بن ال لشنعر ) الآ اذا عضلت: 
تفسك عنه أولا > أى استبفدت: كل عواطفث ت “الشخصية ».وافخذت امنهر 
بعدا كافيا > لا هو بالقرب »© ف فلا تری مته الا جانا واجداء.ولا هوا بالثمير. 

فلا تزاه الا شتا ضشلا. . وهذا ما أخفق فيه أصحاب مدرسة الأحياء أولا ». 
ثم المهاجمون والمنتضرون للشعر القدهم ثائيا. :. 


ثم تأتى المرحلة الأخيرة فى قضية الشعر والتراث + وهی .الرحلة ات 

نواد بر الي الحا القت القضية كللة. 4 واتفضلت بذاتها 
عن التراث الشعرئ: بنا له وما عليه . هل حقا. تفا ل شعراء هده التجرية. 

عن التراث ؟ نجيب عن هذا: دون معاظلة د نعم ولا تسم لآن اطار. 
شعرهم يختلف اختلافا كليا عن اطار الشعر القديم :وهم لم يعودوا يتخذون. 
ذلك .الاطا, ر القديم مثالا أعلى: تد ولا لأنهه وان اا 7 
' لم يثرو المبلات المعنؤية: التى تريطهم أنه وبالترار 
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..وموقفه شعراء التجربة الجديدة هذا لير ى الا انعكاسا للسوقف ١‏ الخال 
من “التراث وسكنيا أن مكل "هذا الموقف. ی مسنوء محنوعة من 


الاعتبارنات 

أ لاعتبار الأول 0 بالذعرة الى ضروزة تقدير اترات وؤ فى اطازه 
الخاص » فلا نحمله . وكذلك لا نخمل عليه » ما لا بطر EEE‏ مر 
ا ادل 3 وات 1 a‏ 

لاتا بار الثانى كد نأعادة. النظر ادق ضوء المعرفة العصرية > 
ل لشجريته أو الانتبار اله کیا سبق أن حدث » ولکن a e‏ 


قيم ذاتيه “باقية ‏ روحية و وانسأنية .. 


“الاعسار . الثالك. صل نطر يق توطيد “الرابطة. .دين الحاكصر والتراث..ء 
> 0 الردة الى اناد كن كمأ صنع أصحات الاحياء : ولا عن. 
يق الاجتهاد فى جعله مسايرا لتصو راث الخضر . ٤‏ كما حدث كذلك : ولكن 


عن طرق استلهام مواقفة الروّحية:والاناتة.ى. ابداعنا :العضرى 


الاعتبار الرابع و والأخيند ايتصل ضرورة خلق نوع من التوازن اتا أردخى. 
بین الخدور الضاربة فى أعتاق الماضى والفرؤع الناغضة على سطح الحاضر . 







وکل من يتأمل تحرنه الشعر .الحديد بجد :هده الاعتارات: E‏ 
الفعالية: فيه : عظيية الدلالة کا العو قاد ستطاعوًا د 
ال ينْظرو1 الى التراث. من بعد مناسب » وأن يتمثلوه ل 
وأششكالا. وقوالب ٤‏ يل جوهرا وروجا ومواقف > كأدركوا كيه 0 
أبعاده. المعنوية :وهم فى خروجهم على الاطار. الشكلى. للشبعر القد 


A 


لم کو ثوا بذلك يخطمون التراث : بل كانوا يحطبون شكلا كان قد تحيد 
ومن شأنه أن بتطور ويتجدد ؛ فليس الشكل هو روح التراث وان ارتبط 
به فى بوم من الأنام . ويصعب أن بكون للتراث فعالية: حقيقية فى زمان 
غير زمانه اذا كان الشكل وحده هو كل ما سكن أن تستفاد منه. . واتما 
الشىء الباقى الفعال فى أى تراث هو قيمته الروحية والانسانية الكامتة 
فيه » أى قيمتة المعنوية . وليس ف الكتاب والشعراء الأوزسين مند قرزؤن 
7 ويم أنفسهم بشكل المسرحية أو الود ار » وان عالحوا ق. 
بعض الأحيان نفس القضابا أو تناولوا د نمس المواقف الانسانية التى سبى. 
أن عالحها الكتاب.والشعراء الاغريق . واخلاسنا للتزاث لا يكون باحتذائه د 
أى السير معه أو فی خط مواز له » ولكن سواجهته .. 


فتجربة الشعر الجديدة اذن تخلص لروح التراث وان تمردت على 
أشكاله وقوالبه » والشعر المغاصر لم نطرح قضنة التزاث جانبا ‏ كنا توهم 
بحن الان بح هر شنار سدق ا بها ٠‏ وکل من ,نتجاوز عن 
قضية الشكل ويتأمل هذا الشعر بلمس و كيف عيش التراث ف 
ثناباه . كل ها فى الأمر أنه لا بعيش فيه شكلا وقواب ٠‏ كنا کان الخال. 
عند شعراء مدرسة الاحياء » ولا يعيش فيه تنيجة ترسييات لا ارادية : 
كما كان الحال عند شعراء المدرسة الابتداعية > بل عيش فيه كيانا افا 
:مقصودا اليه قصدا » وله أبماده الفكرية والانسانية .. 

وفى هذا يتحدد .المرق الجوهرى بين أن نعيش « فى ». التراث وأن 
نعيش « ب » التراث .. 

واذا نحن. تجولنا الآن فى دواوين الشعر الحديدة أدركنا نوعبة العلاقة 
التی تر بط الشاغر المعاصر اا العربى : وسوف ينضح لنا من التماذج 


لكا 


التى سنسوقها الآن أن علاقة الشاعر المعاصر بهذا التراث هى علاقة استيعاب 
وتفهم وادراك واع للمعنى الانسانى والتاريخى للتراث وليست بحال من 
الأحوال علاقة تأثر صرف . ومن خلال هذه النظرة كان استخراج الشناعر 
المعاصر للمواقف التى لها صفة الديمومة فى هذا التراث ء سواء أكانت 
كم الفا لازمة لاموقف.القديم آم مضافة من قبل الشاعر . وفكلا الحالين 
EN‏ فاضا E gS‏ او ريظة لاجد 
.بعدين » البعد الانسانى والبعد التارىخى ( أو الزمنى ) > أو بهما معا .. 
ومن استقراء النماذج التالية من الشعر المعاصر ضيح لنا أن مصادر 
تالتراث فى هذا الشعر تتوزع بين القرآن الكريم والمرويات والتراث الشعبى 
والمواقف التاريخة والشخصيات الانسانية . ؤلن أدعى هنا استقصاء كل 
النماذج التى تشتمد من هذه المصادر + فكثيرا ما تكرر المصدر فى أكثر 
من قصيدة ولأكثر من شاعر ( وسوف نشير الى شىء من هذا ) > 
وربما استخرج الشاعر أكثر من دلالةملوقف قديم رلك هد الات كوا 
بخرج بنا عن حدود موضوعنا » وموضغه دراسة لحياة الرمز القديم فى الشعر 
ا معاصر ومن ثم قائنا تكتفى هنا بالنماذج “الرئيسية الدالة على مصادرها 
من التراث.» دون التعرض للتنويعات المختلفة التى أدخلها الشعراء المعاصرؤن 
على ماذتها .. 
ولنقف الآن.من قصيدة « شناشيل آبنة الحلبى » للسياب عند قوله : 

وتحت النخل حيث تظل تمطر كل ما سعفة 

تراقصت الفقائع وهی تفحر انه الرطت 

تساقط فى بد العذراء وهى تهز فى.لهفة 

بجذع النخلة الفرعاء تاج وليدك الأنوار لا الذهب 


سيصاب مته حب الآخرين :. سيبزىء الأعمى 
وببعث من قرار القبر ميتأ هده التعب 
من “نسقر الطويل الى ظلام الموت ‏ كشو عظمه اللختنا 
ويوقد قلبه الثلجى فهو بحبه ثب !. 
وواضح هنا هذا الاستغلال الشعرى لككية الكربمة : « وهزى اليك 
بجذع النخلة ... » الآبة . وهو استغلال شعرى وليس اقتباسا محضا + 
فالشاعر الذى هده السفر وأنأسه المرض لابند أن اننظر_.معجزة تفلح أمامه 
باب الحياة من جديد » وتذهب بالماماوف فى تفسه ٠‏ وتشيم :فيها الأمنٍ 
ولتندير كيف تسرب هذا المعنى الى تفس الشاعر من بقية الآبة : « .. فكلى 
واشربى وقرى عينا .. » . لقد اتخذت الآبة الكريمة فى تفس الشاعر مسارا 
فسا خاضا : وتحددت آمامه بعد شمورى شط بأزمته “الذاهنة .+ 
ومن الأغنية الثانية فى المقطم الثانى من قصيدة « فصل المواقف » 
لأذونيس ترا قوله : 
من يعطينى ورقة أحملها أكداسا من البخور والصندل 
أنقطها كالعروس وأجلوها ) 
أقرأ عليها سورة مرم 
أهز فوقها جذو عى من الشوق والجلم : 
وأرسلها الى أحبابى.. ظ 
مليئة كالتفاحة 
دن وعدا ی ادر 
فهنا تلمس ضدى نفس الآبة ولكن بعد أن أخذت مسارا تفسيا. آخر 
فى تفس الشاعر : فالشاعر هنا يريد أن يبعث برسالة الى آحبابه » رسالة حي 
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الموقف تمن معانى الامتلاء والولادة ثم الصمت عن الكلام . وهى نفس 
المعانى التى بحتها الشاعر . فهو ممتلىء بشىء (-هو رسالته ) وهو يريد 
أن بخرج هذه الرسالة الى النور ( وهذا نوع من الولادة ) لكن الكلمات 
لا تسبعف ( ومن ثم كانت رسالة صامتة لا كلام فيها ) . هى رسالة أقصى 
ما يستطيعه الشاعر ازاءها هو أن يصفها . وهو يصفها بالامتلاء والخفة 
والاخضرار ۰ لت 

هذا تتؤيع:جديد على تمس الموقف > يؤكد أن العملية ليست مطلقا 
.عملية اقدباس لنص من التراث » وانما هى عملية تفجير لطاقات كامنة فى 
هذا السو يستكشتها شاعرٌ بعد آخر : كل ع رق الشعورى 
الرامنٍ والعل هذا وح لنا أن قراءة الشعراء المعاصرين للقرآن الكريم 
وتفاعلهم ممه » فى الؤقت ت الذى توكد فيه ارتباطهم , الصميم زالتراث » توضح 
لنا كذلك نوعيه هذه العلاقة ء وتميزها .عن النظرة التقليدية الى النص 
:الغر آنى وطريقة تفهمه والتفاغل معه ' انها قراءة أقل ما يقال فيها انها أكثر 
عمقا ونديرا وأصالة . ولعلها القزاءة السليمة الت تجغل نصوص القرآن 
جية نأنضة فى الضمائر على الدوام > لا محرد اشرات :و كلنات مقدة 
الدلالة 

.وق هذا الضوء نحق لتا آن. تأمل قول صلاح عبد الصبور فى قصندته 
< رضاله الى ا : 

حصاءك الرقيق كالقميص بين مقلتى. يعقوب 


وهو قيض يويف الذى قريه يعقوب من عله قارئد .مه جيرا بعد 
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أن كانت عيناه قد ابنضتا من الحزن . وهذا يذكرنى بقولى فى قصيدة. 
و ذات يوم » : 
نقغى زمانا باهت اللون وتنعى جظا 
تقضی زماتا لم نخط فيه حرفا 
0 ناضها من عن نقوب 
فقد فجر كل منا من القصة الةرآنية الدلالة التى تتفق وسسياقه 
الشعورى .: 
يم , تير قول أدوئيس فى القع الرابع من قصيدة 
« تحولات العاشق 
e‏ تتقاطع » تتحلذى 
آنا لياس لك وآنت لباس لی 
فوراء هذا القول الآية الكريمة : « هن لباس لكم وأتتم لباس لهن » 
وهو استخدام. جخوری اص يتكزر عند آدو نیس .0 0 
على أن هذه التماذج اق تدل فى صلا على المصد ر القرآتی الذدى 
فجر منه الشاعر ما يعينه فى موقغه الشعورى ليست الا صورة طربحة نسبيا 
من صبور العلاقة الثى قربط الشناعر المعاصر بالتص الق رآنى . وهناك صورة 
أخرى لهذه العلاقة هی آکثر خقاء» وذلك عندما کون الآ من :الآيات 
“هن تقطة: الانطلاق والمحور الشعورى والقكرى في الوق 'تفسه للقصيدة 
من حيث هين كل. ولولا أن الشاغر فى خت الحالة يلترم الأمانة الشعورية. 
وفصدر قصيدته. بالآية لصعب علينا تلنس مصدرها الشعورى + لأن 
0 عندكذ ب تخل اما من كاده الآمة اومن ما ولكبنا. 


f 


ما نكاد قرأ الآبة فى مدر التصيدة حتى نيتدى بها » و تخد منها مفتاحا 
شموريا وفكريا نلج به أبواب الشاعر والأفكار التى تضنها القصيدة . 
وق هذا الضوء سكن قراءة قصيدة « أقاليم التهار والليل » لأدو نيس > 
حبث بصدرها بالآبة الكرسة : « تولوا وأعينهم تفيض من الدمع حزتا » . 
وشقرل الامام على : « آه من قله الاد وبعد السفر ووحشة الطريق & < 
م بقول أبى القاسم الجنيد : و وكنت لا أرى فى النوم شيئا الا ورأته فى 
اليقظة » . ولعل هذه الصورة من الاستلهام أصدق ما تكون وعيا نحقيقة 
ال 
فاذا تركنا المصدر القرآنى فى الشعر المعاصر واتقلنا الى المرويات ٠»‏ 
سواء منها ما كان موثقا أو ما كان ذا طابع أسطورى » فاتا نجد الشاعر 
نتعامل مع هذه المرويات نفس المنهج . انه تأملها من خلال موقفه الشعورى 
الراهن : ويبتعث فيها النبض والحياة مرة أخرى > بادخاليا فى سياقه 
الشعورى الخاص . ومن ذلك قول البياتى فى قصيدته ل سفر الفقر 
والثورة. » : 
لو أن الفقر انسان . 
اذن لقتلته وشربت من دمه 
ألو أن الفقر انسان . 
فوراء هذه الأسطر عبارة الامام على المأثورة : « لو كان الفقر رجلا 
لعتلعه ع .. 
ومن المرويات ذات الطابع الأسطؤرى قصة « ارم ذات العماد » . فبعيدا 
عن النص الم رآنى الذى يشير الى شعب ارم الذين طعُوا فى البلاد وأكثروا 
فيها الفساد > هناك قصة أسطورية نشأت منذ القدم حول ارم » واستغلها 
السياب فى قصيدته التى تحمل عنوان « ارم ذات العماد 6 .. 
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وفضى نا هذا الى التراث الشعبى الذى ستعثه الشعراء المعاصرون 
فى قصائدهم > مستغلين أبعاده ودلالاته القديمة » مضيفين اليها من واقعهم 
الشعورى أبعادا ودلالات جديدة . وفى هذا المجال نجد « آلف ليلة وليلة » 
تمد هؤلاء الشعراء بشخصيتين غنيتين بالدلالة هما شخصيتا « شهريار » 
٠و‏ « السندناد »6 .. 
يقول أدونيس ف الأغنية السادسة من المقطم السادس من قصيدة 
« تحولات العاشق » : 
لم يزل شهريار 
ق السرير المسالم » فى الغرفة المطيعة 
فى مرايا النهار 
ساهرا بحرس الفحيعة . 
وقد استخدم هذه الشخصية غير أدونيس » ولكن شخصية السندباد 
قد ظفرت بافتمام معظم الشعراء المعاصرين ان لم نقل كلهم . ودكفى أن 
تفتح أى ديوان جديد .حتى يواجهك السندباد فى قصيدة منه أو أكثر . 
و كم فجر الشعراء فى هذه الشخصية الشعبية الغنية من دلالات . لقد تصوز 
كل شاعر فى وقت من الأوقات أنه هو السندياد:.: ومن ثم تعددت « وجوه. 
السندباد » 29 ء بل اتا نجد خليل حاوى ‏ وقد تقمص شخصية 
السندباد ‏ يقوم بسياحة جديدة فى قصيدة طولة: يسميهاه « السندياد 
فى رحلته الثامنة ».. وهى ‏ من ا الشاعر ب الرخلة التى لم نهم بها 
السندباد قديما » والتى كان لابد أن هوم بها لو أنه كان حيا نينا . وقد 
أحياه الشاعر بكل أبعاده النقسية القديمة لكئ يضيف اليه من أبعاد العصر 
مالم تح له من قبل .. 
< (1) هذا عنوان كذلك لقصيدة لخليل جاوى فى ديوآته + دالناى والريح»٠‏ 
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ومن الشخصيات التى تظهر فى المأثورين ء التاريخى والشعبى » والتى 
استغلها الشعراء الاين كذلك › شتخصية ١‏ الخضر » . وأدونيس 
بكثر من استعادة هذه الشخضية ذات الأبعاد الروحية الغنية 6.ويأنسن 
بصحته . وق نص سابق له راه يستغل « مهرة الخضر » فى أخد المواقف 
وكتيرون من الشعراء المعاصرين بأنسون كذلك شخصية النبى ط أبوب ٠»‏ 
رتشتغلون موضوع عذابه فى قصائدهم . وكذلك نجد السياب فى هذا 
الاتحاه تفه ,يستغل قصة الحب البدوئى التى تتردد ف التاريخ العربى 
رف المأثور الشعبى » وهى قصة عنتر وعبلة » وذلك فى قصيدته «مارم ذات 
العماد ع » حيث شول : 
واتفر العم فلاجت نحمة وحيدة 
ذكرت منها نحمتى البعيدة 
تنام فوق سطحها وتسمع الجرار 
تنضج ( يا وقم حوافر على الدرؤب 
ف عالم النعاس » ذاك عنتر يحوب 
٠دجى‏ الصحارى .ان حى عبلة المزار ) 
ولست ف حاجة لأن أعيد هنا ما قلته فى هذا التلاحم بين المأثؤر والواقم 
النغنى للشاعرّ ء فقد وجد الشاعز فى هذه القصة القديمة توجنها تسسا 
كافيا يحدد لنا المسار النفسى لقنعوره الزاهن ٠.‏ 
وهكذا يكون المأثور الشعبى » شخوضه ووقائعه الخاصة » مادة حية 
ف ضمير ا » يتمثلها أبعادا زوحية وفكرية تسكس لنا وجوده 
بأزماته وتنطلماته الخاصة .. ظ 
واذا كات شخصيات التراث الشعبى غنية بدلالاتها فان شخصيات 
التراث الأدين غير الشمبى لا تقل عنها .فى منظؤر الشاغر:المعاصر ‏ 
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غنئ وأهمية . ومن هذه الشخصيات الى عاد .لها نبضيا فى الشعر:العاصر 
شخصيات المتنبى وأبى العلاء المسرئ. والخلاج. والرازى وجار 
والسمروردى ‏ وعيرهم..:وكما تظهر هذه الشخصيات فى صلب القصائد 
لكى :تحدد المعالم النفسية لوقف شعورى من مواقفها فانها كذلك تكون 
موضوع الهام لقضائد بكاملها . وى هذا الاتجاة نحد قصيدتى ل عذاب 
الحلاج 6 ف« محنة أبى العلاء » للبياتق من أروع .القصائد التى. وفق فيها 
الشاعر المعاصر فى احكام الرابطة الروحيه: بين لي واي ون س 
التاربخ والواقع . ثم طلعت علينا آخيرا مبرحية شعزية كاملة تتخذ الخلاج 
ارمزا. لقضاءا فكرية معاصرة 4 هی مسرخية “اة الجلاج 64 لمسلاج 
عد الصبور - وکل هذه التمافج تؤكد اجساسٍ الشاعر ا لمجاضر بغنى التراث 
العربى من جيةء > كما تعمل على اعادته من منظور العصر الى شار اناس 
خا نابضا . 

و الدينية والمرويات المأثورة a‏ 0 
هناك ا لمواقف التاريخية المتنحونة بالدلالة ..وقد استغل الام العاصر هذه 
المواقف كما | استغل تلك المصادر +¿ نفس المتهج .. ونكة :أن تشير 3 هذا 
. الصدد. الى حادثه. نوم “على ) کرم أله وجهه ( فى فراش الرسؤلك ( عليه 
السلام ) ليلة ازماعه المجرة الى المذيتة هذا الخادث: المحورى .ف حياة 
الرسول وحياة الاسلام قد قد استغله ملاح غب الصبورٌ اجن استغلال 
فى قصيدة « الخروج » ٠‏ وبتفس الطريقة .كان :اشتغلال أخبد عبد المعطى. 
حجازئ لقصة مقتل الحسين » فى قصيدته « الأمير التول» 0 

ولعلنا ٤‏ بعد هذا الاستغراض لحياة اترات ف ا امعاضر قد 
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أكدنا العلاقة بين هذا الشعر والتراث من جهة ء كما بينا نوع هده العلاقة 
من جية أخرى . ثم نعود لكى توكد أن التراث العربى من حيث هو جوهر 
كم يظفر دير وحسن تفهم واستيعاب من الشعراء قدز ما ظفر به من 
شعراء التجربة الجديدة .. 
E ¥ ¥‏ 

بقيت أخيرا الاشارة التى قررنا ضرورتها » والتى تتصل يموقف الشاعر 
المعاصر من اأتراث الانسانى بعامة .. 

وقد سبق أن ذكرنا من مميزات الشاعر العصرى أنه فى حاجة ‏ لكى, 
يبدع شعرا له وزنه من منظور عصره ‏ لأن بحصل أكبر قدر مستطاع 
من الثقافة ‏ فالثقافة هى سلاحه الحقيقى والضرورى . والتنوع فى هذه 
الثقافة ضرورة كذلك يفرضها عصرتا ؛ فلم يعد يكفى الشاعر المثقق أن 
يلم بالشعر العربى وحده ء أو بالثقافة العربية وحدها » وانما هو بحس 
بضرورة أن تمتد ثقافته فتشمل كل ما يمكن أن يوسع من نظرته الى الأشياء 
ويعمقها .«ولهذا فانه يفتح تفسه للتراث الانانى كله » قدیمه ووسيطه 


وحدئه + شرقيه وغربيه » دون مفاضلة أو تمميز .. 


وقد أثار هذا الموقف بعض الشبهات لذى من يرفضون تجربة الشعر 
المعاصرة » أو أثار هؤلاء أتسهم هذه الشبهات . فقد اتهموا شعراء هذه 
التجربة فى قوميتهم العربية » وذلك عندما وجدوهم نستخدمون ق أشعارهم 
أساطير قديمة من التراث الاغريقى أو الرومانى أو البابلى أو القرعونى » 
كما اتهنرهم فى اسلامهم حين وجدوهم .يعرضون لأفكار من التراث الوثنى 
أو المسيحى ( بخاصة فكرة صلب المسيح » وفكرة الخلاص أو المخلص » 
وما الى ذلك ) .. 
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ولسنا فى حاجة لأن تناش هذا الموقف ؛ لأن ضيق الأفق فيه لا يحتاج 
الى بیان . ويكفى أن نذكتر هنا بيا رأبناه فى الفقرة البابقة من هنذا 
المدخل » حيث اتضح لا كيف أن شعراء التحربة المعاصرة"لم نسلخوا عن 
التراث العربى والاسلامى » بل تفهموه وأحسوه تفهنا واخناسا لم يتح 
لشعراء أى عصر مفى » وكيف أنهم حين استلهموه كانوا فى الوقت نفسه 
ببرزون ما ينطوى عليه من قيم انساتية صالحة للبقاء . وكل ما فى الأمر أنهم 
وجدوا كذلك فى التراث الانسانى العام مادة شعرية أو صالحة للدخول فى 
السنياق الشعرى فاستغلوها . وهم لم يتحرؤا فى اختيار هده للادة مصدرا 
واحدا: كأن يكون اغريقيا أو فرعوتا أو مسيحيا ۽ فلم يكن المضدر تفسه 
ذا أهسية خاصة من منظورهم » وانما كانت الأهمية كل الأهمية لطبيعة المادة 
التى يقعون عليها . وصنيعهم هذا ليس بدعا اذا نحن نظرنا الى ما صنعه 
الشعراء غير العرب . ويكفى أن نذكر هنا أن: شاعرا مسيحيا مثل اليوت 
لم بجد س ولم بجد معه أحد من أبناء قومه ‏ غضاضة ف أن نستخدم مادة 
من -التراث الفرعونى فى شعره 2 . ومن قبل دخلت مادة ثقافية عر ببة كثِيرظ 
فى أشعار جوته . وحياة الثقافة العربية .فى الشعر الغربى موضوع طويل 
ليس هنا محاله 6 وكل ما نود تأكيده هنا هو أن شعراءنا المعاصرين قد 
أيقنوا من آن الافادة من التراث الانسانى كله من حقهم » ان لم تكن من 
واجبهم 3 

وماذا أفاد شعراونا.من مصادر التراث الانسانى المختلفة ؟ 


قد تعاملوا مع هذا التراث بنفس النهج الذى تعاملوا به. مع .للتراث 


.)0 راجم عبارة 00 أجل الكلب خارج السور : e‏ امن قضپدته . الآرض 
الخراب » » حيث بعتمد على الدلالة الرمزبة للكلب فى الثراث الفرعونى * 


و 


العربى ونس المنطق . استغلو! فيه المادة الأسطورية والرموز والشخصيات 
والمواقف ذات الأبعاد الانسانية » الغنية بالدلالة والمغزى .. 
. ولما كان الشعر المعاصر يتكىء كثيرا 0 والأسطورة » وينمج 
فى بنائه المعنوى منهجهما فى كثير من الأحيان ' ' + كان طبيعيا أن يتغل 
الشاعر كل مادة فى التراث الانبانى لها طبيغة الرمز ز والأسطورة ؛ غير مفرق 
فى هذا بين تراث عربى وغير عربى .. 

وقد كانت حجة بعض المعتدلين ممن أنكروا هذه الرموز الأجنبيية 
.فى شغرنا ا هده الرمور لم تدك من ل ف افم ولم تمتزج 
يدمائهم ' » وآتهم لذلك يشعرون بغربتهم عن الشعر الذى ی يستخدميا . 
بل باستغلاق المعنى عليهم فى آكثر الأحيان. .. ش 

والواقع أن ححة هذا الانكار تؤكد قيمة خاصة فى شعرن المماصر ؛ 
فهى تكد أن هذا الشعر قد :أضاف مادة ثقافية وانسانية جديدة الى عالمنا 
-الصمرقى > كما يتؤكد . سما هو أخطر من هذا . س أن شعرناً المعاصر قد 
أخذ E‏ سلسلة التراث الانسانى الشعرى » خلال هذا الترابط 
المعنوى بین رو ؤية. الشناعر لامر وکل التراث ظ 
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شيد القرن. العشرون محاولات شتى فى سبيل تطوير الشعر العربى 
ليس لها تير فى تاريخ هذا الشعر الطويل . وفرق ني التطوير والاشعاث » 
لأن البارودئ وشوقيا .واسماعيل صبرئ: وأضرابهم لم يطؤروا هذا 
الشعر > وانما هم قد اتتشلوه سد كما كما ذكرنا فى المدخل ب من الوهاد 
المنحطة التى کان قد و فى عصور الاجداب الثتافى والتخلف. 
السياسى على السواء > وحاولوا النهوض به الى متوياته الراقية الى 
ا ات ف عى اهن کار ات افاس بن اال ابخرى 
وأبى نمام والمتنبى وأضرابهم . ولعل شيوع مدأ « المعارضات © بين 
لاء الان من السرا وأولاك اداس كذ ما ب بلي . فقد کان 
هم هذه المعارضات بلوغ المستوى الفنى الراقى الدى وصل اليه كار 
الشعراء القدامى والارتفاع عليه ان أمكن . ومن ثم خبر الحدئون كل 
الوسائل الفنية الحرفية التى تمثلت فى شعر الأقدمين ومهروا فيها ء بلغت 
هذه الوسائل فى أيديهم مبلغها من النضج والابستواء » وصرتا رأ أيه 
لشوقى فنتمثل ددح المتنبى أو البحترى أو ابن زيدون وقد أضفت على 
القصيدة طابعها : ومن أجل ذلك نستطيع أن نقول ان شوقيا فى روع , 


قصائده بمثل لنا أرقى مستوى وصل اليه الشعر العربى فى صورته 
:التتلبدية . وعلى هذا لا سكننا أن نعد شوقا أو مدرسته .. الشاعر 
اال ر إلى ت الس ا اا الح ا الأمر 
لذ تعدو مكرك الفردة 7 الى تققطة الدامة ألتى كان ينيفى أن منطلق 
التطرر منها . كان ينبغى أن بتطور الشعر العربى على يد 0 وأبى تسا 
00 العلاء »> بل كان شبغى أن تطور من قبل على بد بشار بن 

. لكن شا جوعريا کن هدا التطور لم بحدث . E‏ 
أبى نواس ادات ف الم ف اة :اة العرية كنا وصلت 
اله » كرفضه فكر ة استفتاح القصيدة بالوقوف على الأطلال مح أن الناش 
کانوا :قد صاروا نظ د اال و الى الحديث عن الخمر بدلا 
من ذلك ۽ هذه المحاولة على الرغم من وجاهتها ودلالتها لم تكن ) دعوة الى 
قطوير جوهرى..للشعر أو القصيدة » لأنها. كانت تستبدل. بتقليد تقليدا 
انحر موازيا.. أما صلب القمدة واطارنها أو صورتها العامة فلم م تكن منه 
موضيخ نظ أو موظم تیر ومع ذلك ».خقد كانت محاولة » لو قذر لها 
00 ريق أمام التطوير الجوهرى الحقيقى. لكتها: ب للأسقفب 
الم تنج تجح 2 ما لم تجح محاولة المتبى عن السواء . تققد فقد وقف المتنبى 
كذلك عند التقليد المأثور فى افتتاح. القصيدة واتتقده » وقال فى ذلك, ديته 
المشبهور :. 


وكان المتتبى صاذقا مع نفسه » آذ لم تحر فى قصائده أن بدأها بالنسيب 
كملعان التقليد بين الشعراء: . غير آن هذا التمرد الجزئى لم يكن ليتجاوز 
آثره التنبى. تفه ولم بك يخس به ودقع وراءه وبوسع من دلالته 
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وبعمق جذوره شاعر آخر . واتنهى المتنبى واتتهت ثؤارته وظلت التنصيدة 
العزبية هى القصيدة العربية بكل ميراثها وتقاليدها الفنية » وظل مفيوم 
الشعر هو المفهوم الذى استقرت أصوله :ومواضعاته غلى أيدى. الشعراء 
عصرا بعد عضر . وبنهضة الشعر مرة كرظن ارد .النازودى وصبرى 
وشوقى وحافظ » والوصول بة الى مستوى أروع نماذجه التديمة » تيبأ 
الحو الحتقى لكل من شاء التطوير . 

وقد تولى عملية التطوير هذه مدارس شعرية مختلفة + أو أفراد 
لا ينتمون الى مدرسة بذاتها . وليس غرضى هنا أن أتايع هذه المخاولات 
متابعة تفصيلية » لتقرير مدى ما طورت به الشعر » أو:شاركت فى تطؤيره 
ومن ثم أكتفى بأن أشير سرنعا الى أن مدرسة العقاد قد أدخلت » ولا شك » 
على مفهوم الشعر الذى كان سائدا.ء تعديلا يعد جوهريا ؛ فقد صار الشعر 
على أندى أفراد هذه المدزسة » کشکری والعقاد والمازنى ومحمود عناد » 
عملا يتسم بطابع الجدية » ويحرص على احترام متلقيه » فلا تقدم: :“اليه 
المهآرة الصتتناغية والآلية التعبيرية التى كاك فد جت واستقرت 
با كما قلنا ‏ على بد المدرسة الشوقية + تلك المهارة وتلك الالية ٠‏ اللتان 
تروعان متلقى. الشعر روعة صاخبة دون أن تقدما اليه شيئا من التجرية 
الانسانية الجادة » التى هى بمثابة الأرضية اللا لازمة لتخطيط أى عمل شعرى, 
بحق . وانما تحرت هذه المدرسة أن عد مشبعرها حصيلة شعورية تنرر 
مغاناة الانسان للحياة » ويسبتدها عقل حصيف » وذكاء لماح Li.‏ الاطار 
الشغرى أو اطار القصيدة غلم تل من هذه ا تشيرا جو هزیا » ققد 
ظلت روح القصيدة القديمة بتقاليدها الفنية هى المسيطرة » رغم الخروج 
الى المقطعات أو الرباعيات أو ما الى ذلك من صور التقسيم التى أمكن 
ادخالها على القصيدة » تخفيفا من حدة الأؤزان-أو رتابة القواق. 
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وشسه بهذه المحاؤلة محاولة أخرى قامت بها مدرسه الشعراء المهجريين . 
وكذلك محاولة شعراء مدرسة أبولو ؛ مع فروق مردها الى آفرآد الشعراء 
'وطبائعهم الخاصة آكثر مما هى فروق مذهبية جدريه . وسوف نصادف 
فى ساق الحديث إطرافا من هذه المحاولات نرجىء الحديث عنها الى 
مناسباتها . على أن ما يعنينا الحديث عنه فى هذا المقام هو الحاني 
« التشكيلى » فى شعرنا العربى ء قديمه ومعاضره : وما نال هنذا الجافب 
على آيدى المحدثين والمعاصرين من التطوير . فمنذ آكثر من خمسة عشر 
عاما خر منحى جديد لدى الشعراء المعاصرين تناول الشعر فى جوهره » 
والقصيدة فى صورتها > تغيير شامل ملموس . انه تغيير بتناول. المحتوى 
كما يتناول الاطار.؛ ويتطور بالمنحى الشعرى وبالجوهر الى أرقى مستوى ` 
بسكن أن يضل اليه الشعر . فمن ناحية الجوهر سامت الشعر المستوى 
الدرامى فصار أكثر ارتباطا بالحياة واندماجا فى قضايا الانان الكبرى 
بها ١‏ » وؤأما من حيث الاطار فقد سيطر المنحى التشكيلى سيطرة صارت 
معها القصيدة عملا مناوثًا بحق للفنون التشكيلية المعروفة كالتصوير والنحت 
وما أشيه . ظ 
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امي ان الي ا 

والآن ماذا نعنى بالنزعة التشكيلية حين تتحدث عن الشعر ؟ أعى مجرد 
استعارة طريفة نلقى بها ضوءا على حرفية القصيدة العربية الجديدة ؟ أهى 
تعبير عن شىء حقيقى عرفته هذه القصيدة ولم تعرفه القصيدة القديمة ۲ 


)١(‏ ولهذا الموضوع المهم أفردنا فصلا من فصول هذا الكتاب بعنوان 
النزعة الدرامية قی الشعر اللعاصر » ٠‏ 
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وما قيمة:هذه النزعة م من الناحية الفنية.؟ ونا دلالتيا ؟ وما مبتقيليا ؟ هده 
الأسئلة نطمع فى أن نوفق الآن للاحاية عنيا . 


حين تحدث عن النزعة التشكيلية فى الشعر سر بخاطرنا التميز :الذي 
عرف واستفاض منذ النصف الثانى من الترن الثامن عش » ذلك التسيز 
بين د فن الكلمة » فى أى شكل من أشكاله » من حيث هو فن زمافى » 
كفن الموسيقئ » وبين الفنون المكانية الصرف + كالرسم والتصوير والنحت 
وما الها . وقصة التمثال « لاوكون » الذى صنعه عض النانين. 
الرودسيين » وكتاب الناقد الألمانى المشهور لسنج المسبى رر لاوكون 
Laokoon‏ « أو فيما بين فن التصوير والشعر من حدود . الذنى تناؤل فيه 
بالتحليل الفروق الادية والمعنوية بين التناولين الشعرى والبلاستيكى 
للموضوع الواحد ‏ كلاهما ذاعم مشهور . وقد تبلورت النظرية آنئذ فى. 
أن اختلاف الأداة التى يستخدمها الشاعر ( وهى الكلمة ) عن الأداة. التى 
بتخدمها الفنان التشكيلى کالرسام مثالا 2 4 الألوان والأصباغ وما اا 
وله يو مواق خائفة می الفيضل تنما يستطيم أن بحققه كل من الشاغر 
والرسام من تصاوير . 

أن اللغة حقا أداة زماننة » لأنهاللا تعدو أن تكون محموعه من الأصوات. 
المقطعة الى مقاطع - تمثل تتابعا زمئيا لحركات وسكنات فى نظام اصطلح 
الناس على أن: يجعلوا له دلالات. بذاتها . وبهذا المعنى تكون أللغة الدالة 
تشكيلا معينا لمجموعة المقاطع أو الجركات والسكنات خلال الزمن » أو هئ 
فى الحقيقة تشكيل للزمن نفسه تشكيلا نحعل له دلالة معينة » تماما كما أن 
الرسم .تشسكيل للألوان فى المكان له دلالته .: أو هو تشكيل للمكان . للمادة 
لفل » بحيث تكتسب معنى خاصا . 
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غير أن اللغة وان كانت زمانية فى طبيعتها قحسل ف الوقت تفه دلالات 
مكانية » حتى اتنا لنستطيع أن نعد تشكيل الأصوات الزمانية تشكيلا فى 
الوقت “فسه لخيز مكانى . وكلمة مثل كلمة « منتتقم » توضح لا 
ما تتصدهفالمقاطم الصوتية الثلاثه - تا قع). التى تبك و زمنيا هذه 
.الكلمة تدل على ثلاث حركات تنتهى كل منيا بناكن » ومن مجموع هذه 
المناطم الثلاثة تتكون بنية صوتية تيثل الكلمة ء لكنها فى الوقت تفسه. 
تسش بنية فكايه أو تنقل حيزا مكانيا له معنى خاض . فاللغة فى هذا 
المستوى تشكيل صوتى له دلاله اة . والشاغر حين بستخدم اللغة أداة 
للتعبير اننا يقوم بعملية تشضكيل مزدوجة فى وقت:وأحد .. انه يشكل من 
الز مان والمكان معا نية ذات دلالة . خاذا كانت مهمة الموسيقى كر كر فى 
'التأليف بين الأصوات ( فى الزمان ) . ومهمة آلرسام تتركز فى التأليف بين 
المساحات ( فى اكان )-. فان الشاعر يجمع بين اللمهمتين فندمختين غير 
منفصلتين ؛ فهو شكل المكان فى تشكيله الزمان . أو هو يشكل الزمان 
ي تشكيله اکان وة هى طبيعة اللغة الى a,‏ أداة للتمير : 
ومن اليل ذلك كان النظر الى امكانيات التخبير اللفرى e‏ تفوق 
" امكانيات التعير و التشكيلى » الصراف. > كالريني رمثلا 

والواقع أن:هذا التفربق شكلى صرف » لأثنا حين تتعمق جوهر الشغر 
اوجوهر الرسم نجد نوعا من الالتقاء تتحظم لديه فكر رة امتياز التعبثر اللفوى. 
على التعبير .التشكيلى »الضرف »كما بتراءى لنا أن التشكيل .المكانى 
فى لوحة مرسنومة يرتبط فى الوقت تفسه بنوع من التشكيل الزمانى الذى 
تسل على تحو أو آخر فى اللوحة تفسها » كان ,تتسثل فى تنسيق الألوان 
وفيما. بحداث هذا التنسيق من لقاع لا بسكن فهمه الا بترجمة تلقائية غير 
ملحوئلة إلى صووة من قنسيق زمانى خاص . 
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على أن مألة التفريق والمفاضلة هذه لا تعنينا كيرا » اذ ان مقدرة 
الفنان التى تجعل من الحجر بنية تتفجر منها الحياة > ومن ,الألوان صورا . 
ناطقة .. هذه المقدرة لا تقف دونها والتعبير الفنى البالغ » أى عقبات :0 
وانما الذى بحدر نا الالتفات اليه الآن هو أن اللغة بما توافر قَها 
بحكم طبيعتها. س من تشكيل زمانى ومكانى : لا بسكن أن تعد محمدة 
أو فضيلة فى فن الشاعر » لأنه انما ستخده فى شعره اللغة التى هى تشكيل 
زمانى مكانى سایق . ان الرسام يصنع من" اللون السك ةا هه با 
ومن العحائن. المختلفة يصنع الثثال تمثالا له معنى : وهذه.وتلك مادة غفل 
ف فليا ACK E‏ متكا ماله 
طيعة » ما تلبث على يدي الرشام وا مثثتال أن #أخد شكلا معينا ويصبح ليا 
مشو قاس اها مات ف ل ووا »ذلك القع عازة 
وار التشكيلية » على تلك الفنؤن المكانة » اشارة الى قابلية المادة 
المستخدمة للتشكيل من جهة » والى المهمة التى بأخذها الفنان التشكيلى على 
عاتقه من جهة أخرى . ومعنى هذا أن الفنان التشكيلى حين برسم لوحه 
أو بحسم تمثالا » فانه فى الحقيقة يصنع شيئًا . وهو يصنعه صنعا .حقيقيا .. 
أى أنه تشئه أنشاء > أو هو سدعه . أما فى حالة الشاعر فيذو ونا للوهلة 
الأولى أ أن الأمر يختلف كثيزا ۽ لأن الشاعر يبتخدم ألفاظ .اللغة » وألفاظ. 
اللفة ليسبت مادة غفلا قابلة للتشكيل > بل هى صور تمر تشكيلها © وهی , 
تتبادل بين الناس بنفس هذه الصورة التى. شكلت عليها ذات يوم . كلمات : 
الباب والنار والمستنقع والعين والكوكب وما أشبه .. كلات .شكلت: 
ذات يوم تشكيلا صوتيا على نحو ما هى علية الآن > واستخدمها الناس 
وما زالوا يستخدمونها على نحو ما تواترت لديهم ..فاذا استخدمها الشاعر 
فأى فرق بين استخدامه لها واستخداء أى شخص آخر ؟ 
باد e TE‏ 


ترى أبعنى هذا أن م حتا لا هوم بأى عملية تشكيل» أبعنى 
هذا أن الشاعر لا و بصنع -الشىء ء صنعا حقيضا ب كنا که ارا ا 
ونيم ادن دكثر ع عن الابداع فى الشعر ؟ 

الواقم أن تشكيل :مفردات اللغة ليس هو الغنلية الفنية التشكيلية 
النى يدوم بها الشاع ر ( وان كان شارك فيها آحاتا حنما | شح أ يا 
صيغة جديدة لم يسبق :استخدامها ) وانما. اوعد امكل اه عالية للم 
ذاتها .. فالقصيدة من حيث هى عمل فنى ليست ألا تشكيلا خاصا لمجبوعة 
من آلفاظ اللغة . وهو تشكيل « خاص » لأن كل عبارة لغوية > سواء 
كانت شعرية آم غير شعرية » تعد تشكيلا لمجموعة من الألفاظ... . لكن 
خصوصية التشكيل هى التى تجعل للتعبير الشعرنى طابعه المميز . فحين 
تتحدث اذن عن « التشكيلية » في الشعر لا نعنى مجرد استعارة طريفة حين 
تقل الدلالة 2 التشتكيلية »من ميدانها الأصلى ف هذه الفنون التشكيلية 
الى ميدان آخر اصطلح على :نسميته «الفنون «التعبيرية فعملية اله 
قائمة فى هذه الفنون. وتلك على السواء. . كل.ما مكن أن دي 
اختلاف َو أن التشكيل :فى القبون التشكيلية حسى 5دمنافدع 5‏ فى حين 
آنه فى الفنون التعبيرية أميل الى أن يكون وراء الخسى. .u5؟دءء-4ءوں؟‏ » 
شمغنى أن الفنان التشكيلى انما بشکل فمادة > وينتج عملا ¢ كلاهما لاه 
الحواس تلقيا فناشرا محدث معه التوتر العصبئ الذى تثيره. المحسوسات » 
ى حين أن الشاعر رغم أن عمله يمكن. كذلك أن تتلقاه الحواس وأن إبجدث 
التوتر العصبى المنشود : يتجاوز المحسوسات من حيث وجودها العيانى 
القائم الق" الرمؤز المجرذة هن كل ما للنىء المحسوس .ذاته من. خصائص 
وصفات . الرسام .يوثر باللؤن الأحمر على أعصاب المتلقى لفنه .مياشرة > 
أى :سا فى المادة ذات اللون الأحمر التى استخدمها فى تلوين جزء من: لوجته 


من قدرة على الاثارة ترجع الى مدى كثافة اللون ودرجته وما الى ذلك من 
خصائص ذاتية ق اللون .نه . أما الشاعر فاته لا ستطيم أن رار هذا 
التأثير الحسى المباشر ؛ لأنه لا يستخدم اللون استخداما مباشرا . أى 
لا بضعك وجها لوخه. أمام. اللون > وانما هن بيت فك اللون من خلال 
الرمز الصغير الذى يدل به عليه » وَالذى تنطوى عليه كلمة.ذات عدد صعير 
من المقاطع الصوتية لا تحمل أى خصيصة من خصائص اللون المذكور وان 
كانت قادرة على اسثارته .. هذا اللون تتلقاه الأذن كلسة ذات. مقاطم 
معينة ‏ أو تتلقاه العين شكلا منقوشا فى حروف بذاتها.» لكنها لا تتفل 
بها الأتعينا سوه يه من نورت ال دة هة إلى منورقة الت اا 
وعلى ذلك نستطيع أن تقول انه اذا كان الفنان. الث مكل انسسا .شكل 
فى عمله الفنى السز الا قان الفنان التعبيرى قوم ق عبله 
الفنى بعملية تشسكيل وراء االجسوسات: وتعلو عليها . 

هذا من حيث مفردات التشكيل » أعنى المفردات الأولية ( كاللون 
عند. الرسام والكلمة عند الشاعر ) التى يتم من مجنوعها تشكيل عمل. كب 
كلوحة فنية أو قصيدة شعرية . 


¥ ¥ 





وقد آن الأوان لأن. تحدث عن التشكيل فى القصيدة ؛ فقد قلنا 
ان السألة فى الشعر ليست مجرد عملية'تشسكيل لجموعة من الألفاظ كما هو 
الشأن فى أى عبارة لغوية » وانما هناك طابء ع بخاص لهذا التشكيل يجعل 
من الكلام شعرا دون غيره من ضروب الكلام . فما الطائع التشكيلى 
:الخاض- الذى يجمل الكلام شعرا »> أو يجعله بصفة: خاصة قصديدة 


اه 


-ونعود الى طبيعة اللعّة من جنك هى زمانية مكاننة قنقول : انالتشكيل 
فى اللغة نعامة: شمل نوعين من التشسكيل الزمانى والمكانى-. E‏ 
ضح آن. تر ثيب مقاطع الكلمات بما فيها من حركات وسكنات يكن أن 
بعد توعا من التشكيل الزمنى فان الأمر بختلف فيما يختص بالتشسكيل 
المكانى . وقد رأبنا أن التشكيل المكانى الحقيقى. هو ذلك الذى يشل 
فى القنون التشكيية الصرف + حيث يكون للمفردات الواقعة فى .المكانء 
والملموسة للجواس + أثرها المباشر فى. الجهاز. العصيى لتلقى المسل 
الفتى , أما. فى فن تعبيرى كالشعر فالتشكيل المكانى لا نتم الا على نحو 
يجاوز المكان تفه : ويعلو.عليه . وقد قلنا ان عملية التشكيل الشعرى 
لا ينفصل. فيها: التشكيل 7الزمانى عن التشكيل المكانى » وانما يندمج 
التشكيلان فى عملة واحدة » فاذا القصيدة بنيه زمانية ومكانية فى وقت 
واحد + وان كات فى الرترقة. .مجاوزة للزمان والمكان معا . 


غير أا ب لغرض الدراسة فحسب ‏ نستطيع لك نحدد المشتخصات 
الخاصة لمملية التشكيل ف الشنعر أن تفصل,مكرقتا بين الصورتين التشسكيليتين 
فى الشعر > الزمانة والمكانة 
والمقصود التفگا الماد ق الد هه كل ما يتصل بالاطار 
مو سيائ تلمصيده . وق الحديث عن هدا الإا ابد أن تبناول الورن. 
والإيقاع والصورة: الموسيقية .٠ولقد‏ عرف الشعر العربئ القديم. الأوزان 
ولم يحفل بالاقاع . ذلك أن طبيعة اللغة العربية ذاتها ساعدت على ذلك: 
قالمعول ى البناء الموسبيقى للكلمة .على المقاطع .> أئ .على الحركات 
..والسكنات..:.دون الالتفات الئ. الصفات. الخاصة التى تميز الحبركات 
جعضها عن بع . فنحن تقول : « مسا # تدس قع » مثلاً » وقول كذلك 
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« مس تش فى € فيتساوى فى أنظر الوزن الشغرى المتطعان الأخيران من: 
فان الكلدن اس 9ق و < ف وعلن هذا الجر ماري ان 
تقول نور سيئر د ناب ل عم ان نت ككل + فكلها على ازا واد هن 
« فعل » . ومن هنا كان التشكيل اموسيقى الخاص ف الشعر العرينى هو 
ذلك التشكيل الؤزتى المعروف 5586 e‏ الذى :لا يبه 
فيه. الا لتساوى الوجدات الغروضية التئ. تتكون:كل_وحدة متها من 
نظام معين من الحركات والسكنات e‏ هده الحركات والسكنات 
فشىء لا بلتفت اليه .. انه تتتبيكيل لصو ورة مجردة من الجركات والنسكنات 
دون التفات اللخصائص اة هذه :الجركات: والسكات واذا. نحن. 
أخذنا فى الاعتبار هذه :الخصائض: كان من: الصعب عليتا أ نساواى هن 
حيث « الوقع » بين کلت فى بثك ونور مثلا 1 مثلا : وعلى هذللفالأوزان المروضية. 
الو ي الشعر ولق د تعدو أن 5 :قوزالت e‏ تومتس 2ة 
تنسيقا ر نها عرفا الا الزن البيت: اليك فقول ٠‏ اقاملاان مسغطو” 
ا عست شت فيه الحركات والتكنات وفت هذه الصورة” 
المجردة كان الوزن سليما وحاز رضاءنا.. أما الايقاع الداخلى .للكلنات » 
أى اقا ع الحركات والسکنات با فيها من قوة أولين + ومن بلول آو قصل 


e‏ ال القدر له على كن حال 
لا ضابط له ولا قاعدة e‏ 


محاولات أولية : 

“ومن أجل هذا نستنطيع أن تقول ان الشاعن القديم: لم 3 اينظم 
قصيدته بقوع بعملية تشكيل زمانية حرةء لأن الشكل :الزماق للقصيدة ٠‏ 
(أى: البحر العروضى ).كان بالنسبة اليه شيئا. فاجرا: ائه بمثاية: الأدراج. 


التى يطلب منه أن نملآها . أما تصميم هذه الأدراج ذاتها فلا دخل له 
و الشاعر: أن يطوع الكلمات لنسق سابق لم يصنعه ولم يشارك 
ف صنعه . انه ذلك كمن يشكل تمسه من خلال الطبيعة » لا كمن شكل 
الطبنعة فن خلال تفه ..وهذا هو الأساس الحا الذّى نريد أن 
نبرزه فى هذا المجال ++ إذ ان محاولة قديمة ترجع الى واذ ضع العروض 
العزبى تفسه وهو الخليل. بن أحمد + قد شاعت واستفاضت وربما كان 
ما يزال لها أنصار حتى الآن » ترمى الى دقع هذه الشبهة . وقد تبلورت 
هده المحاولة فى تحديد طابع تفى لكل وزن أو .مجموعة .من الأوزان + 
فبعض الأوزان تفق وخالة الحجزن » وبعضها تفق وحالة البهجة » وما الى 
ذلك من أحوال النفس وعلى هذا فالشاغر حين يعبر عن تفه من خلال 
الوزن المنى انما يجتار لنفسه أكثر الأشنكال الطبيعية اسيا مع حالته 
الشعرية . وعندئذ بمكن أن يقال ان الوزن .مم أنه صورة مجردة ‏ 
يحمل دلالة شعرية عامة مبهمة » ورك للکلمات بعد ذلك تحديد 
هذه الدلالة . 

والواقع أن هذه الفكرة لا تصح الا بالنسبة للشاعر الأول الذى 
استخدم الوزن المعين لأول مرة . فالموكد أنه كان فى هذه المرة ينسق , 
الطبيعة ( أعنى الصورة الزمانية ) تنسيقا خاصا بتلاءم مع:حالته الشعورية . 
وهذا هو الميدأ .الذى ندعو اليه > أو على الأقل .نقف الى جانبه » وهو 
أن يكون تشكيل الشاعر 'للطبيعة فن خلال تفسه » لا أن يكون التشكيل 
الطبيعى تشكيلا متعاليا يتحكم ف تفن الشاعر . وآلاف. الشعراء 
الذبن جاءوا بعد الشاعر الأول فكتيوا قصائدهم فى تفس الوزن الذى 
اتدعه ذلك الشاعر هو لاء “الشعراء کانوا ‏ على نحو أو آخر ‏ 
خاضعين لتلك الصورة الموسيقية التتى ابتدعها ذلك الشناعر . هذا فضلا 
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عن.أن الربط بين بعض الأوزان وجالة شعورية بذاتها لا + 6 
اليه اذ من السهل أن تعبر اكد فى وزد وعن و ف الوزن 
زه . وعمليه استقراء دسب نبل ركدلا هد النعد. 1 
وعلى هذا کان من ا أن يجاول الشنعراء على مق ١٠ل‏ 
أن بتحللوا من ذلك الاطاز الملزم الذى “دمثل. فى الصو رة الكاملة ليحر 
وق.القافية التى تلتزم فى القصيدة ة كلها من حي هى صوث مفروض عل 
الأيات. فرضا دون أن تكون له. مبور كاف فى كل جالة - 
غير أن هذه المحاولات »> مع كثرتها وتنوغها “لع رن 
الصميم ٤‏ فلم نكن التعيير -الذى تحدئه تغييرا | جوهريا ا تشک الصوتى 
للقصيدة » بل كان انعميرا جرئيا وك . اقول هذا واا أذكر المحاولات 
التى. بدات مئذ وقت: مبكر فى العصر العباسى لاحداث يعض التلوين 
الشكلى ف البنية الموسيقية :للقضيدة . ونذكر من. ذلك هنا الموشحة ال 
تروى أخطأ لابن :المت » والى يقول فبا ٠‏ ! 
أا الساقى. .اليك الفح قد 2 ناك 7 وان ف إلم اسيع 
ونديم همت ف غسيرقه! 1 
ويشرب الراح من راحته 
كلما قد فاق من: سكرقه 
جنب الزق اليه واتكا .و سقانی أر وباك ات 


















فهذا التسكيل 5 « منظره 6 للوهلة الأولى .» لکنه فى a‏ 
بلا يبحمل أى جدید ذى خط . فالوز زن المستخدم في :هذه الشطرات السيع.. 
وزن واحد . وکل شطرة منها تتشاوى مع أنى شطرة أخرى. وزنا ولم بق 


الآ ذلك التلوين. ف القاقية . على آنه ملوين. م1 بال خاضها. للصورة 
ES‏ 
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'المقررة قبلا لنظام هذه المجموعة من الشنطرات . وهو بعد نظام سيلتزم 
فى الوحدات التالية . وعلى هذا فكل وة المحاولة هو التخفيف 
من حدة التكرار الملألوف فى الصورة التقليدية للقصدة + حيث سمثل 
البيت بشطريه الوحدة الموسيقية المتكررة فى سائر الأبيات ». وحيث 
,القافية والروى المتكرران.فى نهاية كل بيت . فبدلا من أن يكون البيت 
هو الوحدة الموسيقية المتكررة صارت محموعة من الشطرات ٠‏ منظمة 
تنظيما خاصا ‏ وان. كانت ما تزال ملتزمة بنفس الوزن » ومرتيطة بنظام 
معين للقافية ‏ صارت هى الوحدة المتكررة . 
وأغلب المحاولات التى حوولت لتجديد الاطار الموسيقى للقصيدة 
العربية » وتشكيل هذا الاطار تشكيلا فنيا » تكاد لا تخرج فى منتهاها 
عن هذه المحاولة المبكرة . قس على ذلك كل ماعرف باسم المربعات 
والمخمسات والمسدسات وما أشبه ۽ فكلها أظر إتختلف من حيث هندستها » 
لكنها قبل كل شىء خاضعة لنظام معين من الهندسة . وبديهى تا لا قصد 
أن يخرج الشاعر على كل هندسة فى تشكيله عمله الفنى.؛ فنحن تومن 
بأن النظام عنصن :أسامى فى الأعمال الفنية » لكننا حريصون على جعل هذا 
النظام شيئا يصدر عن نفس الشاعر لا شيئا نفرض من الخارج » أو يفرضه 
الشاعر تفسه على تفه . 
أما المحدثون فقد وقفوا عند المحاولات التشكيلية القديمة فقلدوها » 

:وأضافوا! .اليها مزيدا من الأشكال الهندسية الجديدة التى وفقوا الها . 
ومن ذلك الأشكال التى خرج اليها المهجريون فى بعض قصائدهم > 
وكذلك نعض الشبعراء الذين لم تذع شهرتهم من شمال افريقية »:وغيرهم 
.فق الأقطار العربية . 
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ذلك الاطار التقليدى المعروف للقصيدة العريية + واتما 0 هدم 
المدرسسة على ار 0 الانانية الحادة فى تفس الاطار القديم 0 


تعر الاطار 0 0 للقصيدة » قصيدة ( بعد 0-1 اللمقاد 


قول ف 1 8 
كاد يمضى العام 0 التشى أوتولى 
ما اقتربنا منبك الا بالتمنى. لسن الا 
مذ عرفناك عرفنا كل حنمن وعذاب 
لهب فى القلب فردوس لعينى. فى اقتراب ... الخ 


وهذه المحاولة .لا تعدو أن تكون اضافة لقيد جديد لا تخففا من 
القيتود القديمة » لأنها أضافت لازمة جديدة هى تلك القافية الداخلية ف 
النيت : وكثير من أبيات الشعر القديم قد صنع فيها أضحابها هذه القاقية 
الداخلية > ودرس البلاغيون هذه الظاهرة نحت عنوان 2 التقضهم. ¢“ 
والمقصود تقسيم البيت الى وحدات ثلاث أو أربع كل منھا تنتهى “بنفس. 
القافية الى بت ينتهى بها البيت ..وقد تحدث مخالفة فتتفق: تقواف الوجدات. 
الثلاث الأؤلى وتختلف عن قافة الببت الأصلية . ما الشبيه. محاولة ' 
العقاد تلك بنحاولة شاعر من أقطاب المهجريين هو الياس. فرحات 


حيث يقول : 5 
يا عروس الروض يا ذات الجناح فا حمامه 
سافرى مصحوبة عد الصباح. -بالسلامة 
واحملى شوق قؤاد ذى جراح وهيّنامه 
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.وعندئد: نجد أتفنا اقا عدنا بالشنعر الذى كانت صورة كتاته توحى 
باتفلاته من | أبسر القاعدة الى وضعه الحميقى فاذا هو نسق من الموشحات . 
“ومع الاحساس بوطاة. الروى” المتكرر فى نهاية أبيات. القصيدة نجد 
الشاعر عد الرحمن شكرى س وهو:من أقطاب مدرسة التجديد الأولى ‏ 
نظم الشعر.المرسل . وقصيدته الِطويلة « كلمات المواطف » » المنشورة 
فن ديوائه الأول » خين مثال على تخاولة كر الاطار الموسيقى -التقليدى 
للقصيدة: العرنية ...وهو يجرى فيها على هذا النمط 

خليلى والاخباء الى جما اذالم يغذه الشوق الضحيح 

يقولون المنخان مار صنق وقد نبلو المزارة ت الشسار 

شکوت الى لزان ہنی اخائى فجاء بك الزمان كنا أريد 

ويذهب الأستاذ تقولا يوسف ف المقدمة العامة الثىكثبها لديو ان شكرى 
۱۹٩۰ (‏ ) الى أن شكرى « کان له الفضل ى أن يكون اول من یٹور على 
القافية » ويرى فيها عائقآ عن الوحدة الغضوية للة للقصيده ؛زأوخل الشغر 
المرسل : ويدلك أسهم فى وضع أسامق «القضنده العرية الجديدة » . 

وواقح من الخال التسابق أن الأبيات. الثلائة ‏ كمسائر أنيات 
القصيّدة ب مقفاة صحيحة القافية” » أعنى أنها مبنية على زنة واحدة 
( مع التجاوز عن حركة المد بالألف فى كلمة ر الثمار 4 د خث الا يجوز 
الاتقال “من , الاء الا الى الواو - ب وخقا للقاغدة. القدبية بحب ولآبجوز 
الاتتقال مها الى الألف ) كل ما تغير هو حرف الروى . 

7 علي اا تجرية الشعر المرسل هذه الم > تنطور :الى أبعد من هذا » 
بل ليس في وسعنا أن 'نعدها ظاهرة واسعة الاتتشار ۽ فقد وقف بها 
أصنحانها' “عند :هذا الحد > ولم تمارسوها ل ف عدد محدود جدا من. 
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وننتطيع أن نضيف عددا كير من النناذج التى تمثل هذا الط من 
' التشكيل الموسيقى . لكن كثرة النماذج لن تغير من حقيقة هذه المحاولة » 
وهى أنها محاولة سطحية لتشكيل موسيقى القصيدة وليست محاولة 
جوهرية . بل لعلنى لا أبعد كثيرا حين أذهب الى انپا جرد تنسيقٍ للكلرات 
غل الورق على نحو يوحى للوهلة الأولى آنه قد أحدث ف القافية مشلا 
حدثا خطيرا حتى لبدو للناظر للوهلة الأول ىأ نهذا الشاعر قد صار لا يلتزم 
القافية وانما هو بطلق أبياته مرسلة دون قافية .. وهذه العملية تنطوق 
على شئ امن الخداع » والقاريء أو التاقد الدى لا ستبصر بها 
مخدوع . فاذا قرأنا مثلا قول الشاعر .نعفة الحاج : 
طباه الكى ني ي ٠‏ کا شوق وتران العو 
ذهب العمر وولى فرعا والصبا هيهات لى أن. يرجعاأ 
ايكون .العسر الا موجعا .بعد هبذاك الزمان الطب 
زمن اللهو ولذات الموى ! 
فينبعى ألا تنصور أنه قد تحلل من نظام خاص للقافية بل الحق أن 
هذه الأبيات تسير وفق. النمط الدى .عرف ف الموشحات والذى 
سبقت الإشارة إليه . وعلى هذا فالوضع الصحيح لهذه الأيات هو وضع 
الموشحة » آى هكذا : 
نا حمامات الحمى هجتن بى كمن الشوق. ونيران. الجوى 
ذهب العمر وولى مسزعا 
والصبا هيات لى آن يرجنا 
ايكون العنر. آلا مو چا 
بد هذاك الزمان الطيب زمن اللهو ولذات الموى 
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قصائدهم » بل لعلهم سرعان ما كانوا يعدلون عنها عاندين الى الصورة 
التقليدية للقصيدة . 
والحق أن كل محاولات التجديد التى تبت فى الاطار الموسيقى 
للقصيدة على أبدى شغراء هاتين المدرستين الكبيرتين انما كانت تستلهم 
تلك المحاولات التى قام بها حشد من الشعراء القدامى أتمهم . وف تفس 
الاتجاه » وتحت تفس التأثير » يمكن النظر الى محاولات التلوين الموسيقى 
التى جاءت بعد ذلك على أيدى الشعراء الذين تمرسوا بالصبورة التقليدية 
للقصيدة حين سمحوا لأنفسهم باحداث بعص التلوين . وأسوق هنا مثالا 
من شعر خسن كامل الصيرق ؛ فهو قول ق قصيده بعنوآان ( سجر 
ان غرد البلبل فى هدأة الأسداف 
فضموتك: االر سيل أقامه أطاف 
تضوف ف دل 
فى مرقص الليل 
كشبره الأخلام - براقة الأجام 
من عالم الوهم 
فيشارة توحى من صوتها العنذب 


بسرها توحى 
لالتقلب واللسسروخ نط تعملة الغيب 
فى مسسعى ظلى 
وجمنى خولى 
ران ااا تاي وس 
ى ساعة الحلم 
و مع تماوج النغم تنيجة لتوزيع القافية ما زال الشاعر :يرتبط بترتيب 
معين لبعض القواف .يكرره ف كل وعدة ارتباطا يذكرنا بنظرية'« القفل م 
فى الموشحة الأندلسنية . وبعد ذلك ما تزال القصيدة مجموعة من الشطرات 
المقيسة على الوزن والمتساوية . 
+ د د 
وى كل تلك المحاولات التى عرضنا لما لا نستطيع أن تقول ان 
الشاعر كان بقوم بحق بعملية تشكيل موسيقية لقصيدته . وقصارى 
ما يمكن أن نسلم به هو أن الشعراء أحسوا بوطأة الموسيقى. الشسعرية 
القدسة على آنفسهم جو آن مشاعرهم ووجداناتهم لاسكن حضرها 
ق تلك البحور: العزوضية المرصودة وكل مشتقاتها » وأتهم فى حاجة ». 
كما يعيروا عن الموسيقى التى تنغمها مشاعرهم المختلفة ۾ الى شىء من. 
التعديل فى الفلسفة الجمالية التى تسد تلك القوالب الموسيقية. القدريمة . 
0 انق ار تلك الفلسفة الجمالية فى ضمائر الشعراء للكثرة سما ءقرأوا 
من الشعر التقليدى وما نظموا على نسقه حالت دون الخروج الحقيقى 
على تلك القوالب : الخروج الذى يفلسف موسيقى الشعر فلسفة تأخد 
فى الاعتبار الأول قيمة الابقاع النفسي: للنسق. الكلامى لا صورة الوزن 
العروضى للبيت الشعرى . 
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ان تلك المحاولات التجديدية للاطار. الموسيقى فى الشعر العسربى 
لا تختلف ف كثير عن تلك المحاولات الشكلية التى حاولها أمثال أبى نواس 
والمتنبى » التى أشرنا الى بعضها فى مستهل هذا الحديث » والتى لم بقدر 
لها أن تحدث فى الشعر العربى حدثا له خطورته » وانما اتنهى أمرها باتهاء 
:أصحابها . ذلك أنها محاولات جزئية وسطحية ما تزال تخضع فى صميمها 
للاطار التقليدى المستقر فى ضمائر الشعراء والناس على السواء . 

غير أنه كما كان من الضرورى أن تظهر مدرسة شوفى لكى تعود 
يالشغر الى مستوياته القديمة الراقية » كان ضروريا كذلك أن تفود 
المحاولات القديمة الحزئية الشكلية لتجديد الاطار الموسيقى للتشعر 
أو ار نه فين عل اتويات وهذة«الكاولات سكن إن بيدا 
الانطلاق الحقيقى . وهو انطلاق واع: متدبر تسنده فلسفة جمالية لها 
.وزنها وخطورتها .. وهذا ما كان . فقد غامر بعض الشعراء مغامرة فنية 
اللخروج بالقصيدة العربية من سجنها الذى. حبست. فيه قرونا وقروتا » 
الى آفاق أكثر رحابة وأكثر خصوبة وامتلاء . 


عد ع 


التشكيل الموسيقى للشعر الجديد :* 

فى خلال الخمسة عشر عاما الأخيرة كان الاحساس بالحاجة الى التغيير 
.فى الاطار الشعرى قد نضج وبلغ ذروته » وظهرت ثمار طيبة لمحاولات 
-.جادة فى سبيل هذا التغيير . ولم يكن التغيير المنشود والمتحقق ف هذه 
المرة تغييرا جزئيا أو سطحيا + بل كان تضيرا جوهربا شاملا . كان تشكيلا 
جديدا. كل الجدة للقصيدة العربية من حيت: المبنى والمعنى » أو من حيث 
إل اطا وار ى اولخدت الآن عن فلشفة القصيفة الجديدة اة 


AY: 


واننا سنقصر الكلام على الاظار ر الموستقى الذى- اتتهت ا الته. القصيدة 
العربية الجنديدة 8 


وطبيغى أن التغبير لم نظهر ذقعة واحدة 4 ولم ۽ يبلغ حد الخ وج 


منذ المحاولة الأولى > بل لعلنا ما زلنا ق حاجة من الزمن لانضاج المحاولة 
وجتى المزيد من ثمارها الطيبة . ومع ذلك ٤‏ ومع أن فترة التجربة لع ينض 
غليها أكثر من خمس عشرة سنة يكثير » وهى فترة جد قصيرة بالقياس 
الى شات اسن التي عاشتها القصدة ة التقليدية فال ااج الناشيحه 


هده المحاؤلة تستطيع أ تف على أرض ثابتة » كما تستطيع أن للد 


البرهان على قيمة ة المحاولة ودلالتها الفنة . 


وننادر هنا فنذكر أن المجاولة لم تكن تنيجه عجز من الشعراء 
نظم شعرهي. فى القالب القديم » كما أن المبالة لم تكن محر الرغية في: 
التخفف من أعباء ء الوزن والقافية ۽ فبا أت ر 56 ال 


وران واا کان الداقع الحقيقى .هو جغل التشكيل الموسيقى 2 
نش ناف خضوعًا مباشرآ للحالة النفسية آو الشعوزية الى :يميد ` 
عنها الشاعر . فالقصيدة فى هذا الاعتبار صورة موسيقية متكاملة ,م تتلاقى. 


فنها الأنغام المختلفة وتشرق © مجدثة. : نوعا من الإبقاع الذى: اع 
على تنسيق مشاعره وآ عاسيسه المشحة ‏ "وحن ف الحقيقة لا رضي عن 


العمل الفنى الا لأنه ينظم لناا مشساعرنا. وينسقها ويؤلف بينها فى اطار 


مدد 5 


يعن هنا لم 7< نكن .الصورة التشكلة. الموسيقئ :الشعر: القديم لتفى. | 
هذا افرص لأن القصيدة لم تكن فاسجطلها تيل ية اؤ صز, gs‏ 


على هذا النحو ء بل کافت ‏ كنا ذكر ةا # ولجدة موسييقية متكورة” 


اعد 


ومرة تكون هذه الوجدة د بيتأ نتهى بقافية متكررة : ومرة تكون مجموعة 
هن الأبيات لها نظام وقواف تتكرر قى الوحدات الأخرى . كانت 
القطيدة القدنة فنعلا مر قا و منتوحا» :اذا آنعن التصير + سكن 
أن تتكرر فيه الوحدة الموسيقنة الى ما لا نهاية » شأنها شأن الزخرفة العربية 
( فن الازبسك ) . أما الصورة التشكيلية الجديدة لموسيقى. القصيدة 
فتجعل من القصيدة كلها وحدة تضم مفردات نفمية كثيرة فى اطار شعرى 
انل انها شورة مقفلة ركه دايا وها للها :لشو رة النخاضة 
التى يستطيع متلقى القصيدة أن يدركها فى غير عناء » وأن بحس تساوقها 
مع المضمون الكلى للقصيدة . 
ان موسيقى القصيدة الجديدة تقوم أساسا على هذا الفرض : 
أن القصيدة بنية ايقاعية خاصة ؛ ترتبط بحالة. شعورية معينة لشاعر بذاته غ 
فتسكس هذه الحالة لا فى صورتها المهوشة الى كانت عليها من قبل فى 
تفس الشاعر » بل فى صورة جديدة منسقة تنسيقا خاصا بها » من شأنه 
:أن ساعد الآخرين على الالتقاء بها وتنسيق مشاعرهم المهوشة وفقا 
هذا هو الأساس الجمالى لفكرة التشكيل الجديدة لموسيقى القصيدة . 
وهذا الأساس مغاير تنام المغايرة للأساس الجمالى القديم » وهذه 
الغايرة لا تعنى أى عداء كما قد تبادر للذهن ء لأن الشعر التقا دى له 
-روعته الخاصة .. اليس لفن الأريسك روعته الخاصة ؟ وكذلك الان _ 
بالنسبه للشعر الجديد » فن حيث هو تعبير عن وجهة نظر جمالية آخرى » 
لا يمكن الا أن کون له روعته “الخاضة به آأها الى أى الشعرين نميل 
هذا يحدده مذهينا الجمالى الذى ث رتضيه . وى حدود الاطار. ا موسيقى 
للقصيدة 'قد- فميل الى القصيدة القذيمة عندما تكون مثالين فى نظرتا 
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الجمالية » جسبين ف تدوقنا الجالى ء وقد نيل الى القصيدة الجديدة 
عندما تأخذ بفلفة جبالية تومن بقيمة الواقم النضسانى فى النن والحياة 
على السواء ٠‏ ش 


3 


2 2 
وقد كان طعا وقد قامت القصيدة الحديدة على أساس جالى 
جديد أن يحدد الشعراء مؤقنيم من الوسائل. التشكلة الموسيقية 
القدية » وأبرزها الوزن والتافية . لم يكن ال .الاتاء على الصووة 
الحامدة للوزن :والتافية » وكان لاد من ادخال تعديل خوهرى. على هدن 
العنصرين حتى يسكن تحقيز ى الصورة الحديدة . غير أن الوزن والقافية 
بعيدا عن أى مذهب جنالى خاض ب هيا عصب الشكل الشعرى + هيا 
الصفة د الخاصه ) التى قلنا انه لا بد من توافرها حتى يكون الكلام 
المشكل أمامنا شعرا وليس مجرد كلام . ترى أسسكن أن تلغئ النظلرة 
الجديدة العنصرين الأساسبين من التعبير الشعرى فيقوم الشعر 'عندهذ 
بغير وزن ولا قافية ؟ مستحيل نالشعر ‏ كانتا ما كان مدّهينا الجمالق -- 
لابد أن يتوفر على الوزن والقافية.. ومن ثم كان لايد للشعر الحديذ ن 
الارتباط نهدين العنضرين »؛ على الرغم من كل شیء: 
:ان الشعر الجديد لم يلم الوزن ولا الثاقية » لكنه أباح لنفه س 
وهذا حة قلاشساراه فيه سداق يذخل تبديلا جوهريا عَلبينا لكى يحقق 
يهنا الشاعر من تفسه 0 مشاغره وأعصابه ما لم 9 الاطار التذم 
بشكل معين ثابت اللبيت ذى الشطرين وذى التفعلات التاوية العدد 
والنوازنة فى هذين الشطرين . وكذلك لم دق زهاية الأيات تالروى 
المتكرر أو المنوع على نظام ET‏ 


ولا كان الهدف من الصورة التشكيلية الجديدة هو اعطاء صورة 
أنقاعة للحالة الشعورية » ولا كانت اللغة العرية بحکم طبيعتها خد كنا 
سبق أن رأينا ‏ ليت لعه ابقاعية » أو لم تألف أن نجعل منها لغة 
ابقاعية : فقد برزت أهم صعوبة فنية أمام الشعراء فى محاولتيم التشكيلية 
الجديدة ء وهى كيف يبحعلون القصيدة نة إشاعية ذات أثر ودلالة : دون 
.أن يلغوا الوزن والقافية.. وكان الحل الوحيد ليذا الاشكال هو أن 
بحظسوا الوحدة الموسيقية للبيت ء تلك الوحدة إلتى كانت تفرض على 
ال ع سويت :قن ف ب ونان مق اة ت الي 
تسوج بها النفس . وقد تنج عن ذلك أن الشاعر كان يتحرك تفسيا وموسيقيا 
وفق مدى الحركة التى تموج بها تفه . قد تكون حركة سرععة لا تلبث 
أل تنتفى 2 وعندئذ ينتهى الكلام أو ينتهى الطر + وقد تكون ذيذية 
بطبثة هينة متماوجه وممتدة » وعندئد تد الكلام أو بيتد السطر بها 
الى غايتها .وف كلتا الحالتين لا بزال الكلام بحمل الخاصة المميزة لتشكيل 
اللئةحنكيلا شرا 4 واعنى بذلك خاصة الوزن ٠‏ فالسطر الففسعري 
فى القصيدة الجديدة » سواء أطال أم قصر ما زال خاضعا للتنسيق الجزئى 
للأصرات والحركات 4 المتمثل فى التفعيلة : أما عدد هذه التفعلات فى كل 
سطر فغير محدود وغير خاضع لنظام. معين ثابت . وسنرى النماذج بعد 
قليل » غير أن الحديد فى هذه-الحالة هو أن الكلام ء بالاضافة الى عنصر 
التنسيق الصوتى للجرد الصرف الذى تكفله التفعيلة العروضية + قد 
حاز حاف موسيقية جوهريه هى ذلك الايقاع الناثىء عن تساوق 
الحركات والسكنات مع الحالة الشعورية لدى الشاعر . 

علي هذا فقد ضف الى الوزن التقليدى 5 فى التصيدة القديمة 
قيد تشكبلى جددد » لكنه أكثر حيوية وامتلاء »> هو قيد الايقاع . ولم 


٦ 


تعد مواسيتقى الشعر مجرد أصوات رنانة تروع الأذن :هل أصبخت توقيعات 
تفسية تنفذ الى صميم التلقى لتيز أعباقه ف هدوء ورفق . 

أما متى نتبى الطر الشعرى فى التصيدة الجديدة فثىء لا مكن 
لأخد أن يحدده سوى الشاعر تفسه » وذلك وققا لنوع الدنعات والتمؤجات 
الموسيقية التى تسوج بها تمه فى حالته الشعورية المعينة . ومن أجل ذلك 
برزت فى الشعر الجديد مشكلة القافية . ولم يكن الشعر ليستغتى عن 
القافة » لكنه يستطيع آن يستغنى عن الروى المتكرر فى نياية انسطور . 
ومن همأ استغنى الشاعر عن القافية بوضعها القديم + لكنه آلزم تفسه 
مقابل ذلك بنوع من القافية المتحررة . تلك التى لا ترتبط باضاتها 
أو لاحتاتها الا ارتباط انسجام وتآلف ٤‏ دون اشتراك ملزم فى حرف الروى . 
وبذلك صارت النياية التى تنتهى عندها الدفعة الموسيقية الجزئية فى السطر 
الشعزى هى القافية » من حيث انها النهاية الوحيدة التى ترتاح اليها 
التفس فى ذلك الموضع . فالقافية فى الشعر الحديد ‏ باطة ‏ تهاية 
موسيقية للسنطر الشعرى هى أنسب نهاية لهذا السطر من الناحية الايقاعية . 
ومن هنا كانت صعوبة القافية فى الشعر الجديد ؛ وكانت قيمتها الفنية 
كذلك . فالقافية فى التصيدة القديمة كانت تحتاج من الشاعر الى حصيلة 
لغوية واسعة . وكثيرا ما كان الشعراء نحصلون على هذه القراق قبل 
أن ينظموا الأبيات ذاتها . وكلنا نعرف هذا » ونعرف مدى جنابته على 
التعبير الشعرى الصادق الأصيل . أما القافية فى. الشعر الجدند فكلمة 
9 بخ عا ف فا من الات الى كتين اة وا واننا من 
كلمة « ما » من بين كل كلمات اللغة » يستدعيها السياقان الممنوى والموسيقى 
للسطر الشبغرى ء لأنها هى الكلمة الوحيدة التى تصنم لذلك السطر 
نيابة ترتاح النفس للوقوف. عندها . 
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ومن هنا أصبحت القصيدة الحديدة نفسا واحدا أو تكاد ‏ تخللذلك 
فاته ارات لامها فعا وعد ارات رويط فى الاسسان 
بالعاملين المسيولوجى والنفسانى على السواء . فالنفس المتردد بين الشهيق 
والزنير له قدرة محدودة على الامتداد . فاذا كانت الحركة الموسيقية 
بخيث لا ترهق هذا. النفس وانما تتماوج مع حركات الشهيق والزفير فى 
ير وسهولة كان ذلك مدعاة للاحساس بارتياح ازاء هذه الموسيقى . 
وكذلك الأمر بالنسية للعامل النفاتى » فنحن كثيرا. ما تهياً تفا 
لاستقبال جملة من مدئ صوتى معين بمجرد أن بدا فى قراءة هذه الجملة . 
قاذا حذث توافق فى المدى بين ما كنا تنوقعه وما هو حادث كان ذلك 
مجلبة لارتياحنا ء فا .كم _بحذث التوافق قام نوع من الخذلان والتعثر.» 
ونذل المخهود اثر المجهود للتكيف مع ما هو حادث . وكل ذلك مدعاة 
للفبجر » وقد نتهى نا الفجر الى أن برك هذه القصيدة المتعثرة موسيقيا 
فلا تنم قراءتنها . 
كل ذلك جعل القصيدة الجديدة نسقا موسيقيا بالغ الحساسية » 
بالغ الصعوبة . فكل حركة فيها بميزان دقيق » وكل حركة ترتبط ايقاعيا 
مع سائر الحركات ارتناطا نغميا لا يحكمه سوى الحالة الشعورية التى 
يخضح لها الشاعر . آما الوققات ( التى نسميها قواق ( فاختيار أماكتها 
واختيار أنسب الأصوات انقاعيا لها أمر بالغ الخطورة » ويحتاج فى الشاعر 
الى أصالة واقتدار . 
ولا كانت القصيدة الجديدة بنية موسيقيه متكاملة كان من الطبيعى 
أن بلتفت الشاعر فى تشكيله لهذه البنية الى العناصر التى. تحقق الانسجام 
بين مفرداتها.. فعملية التشكيل التى يقوم بها الشاعر فى القصيدة الجديدة 
عملية معقدة غاية.التعقيد ( ونحن لا تتكلم الآن الا عن عنصر.واحد 


AA 


من غناصر هذا العمل الشعرى المعقد ) لأنها تأخذ ق الاعتبار الأول أن 
تكون التصيدة نن مهنا طالت ‏ هى: الوحدة اة التى .تسل فى 
داخليا أشتات من المقردات والدقائق . فاذا كان هم :الشاعر النتليدى 
أن بجود بناء :البيت الشعرى فقد صار هم الشاعر المعاصر أن تن 
ناء القصيدة منحيثهىكل. والىتاء الموسيتىللقصيدة هو الصورةالجسية 
ليا هو أول ما يصادف. السامغ أو القارىء منها 4-ومن. ثم كانت خط طورته > 
وكانت العناية به . 
تداع جيه 
وتتراوح محاولة التجديد بين مجرد عدم التزام نظام ثابت فى طول 
السطور وف القواف ٤‏ مع احتفاظ روح القصيدة القديمة الى خرو ج 
حتيقى من الاطار القديم والروح الشعرى الط فيه . أجل :. ان للشعر 
القديم. روحا غلابا لا بخطئه. الانسان. حین. يتمثل. ف قصيدة بين ات 
القصائد . وأى: تحديد ؛ مع الاحتفاظ بهذا الروح من جيث اه يلورة 
للفلسقة الحمالية الشعربة القددمه لذ سكن أن : تكون له تتائج حاسسة 5 
تماما كتلك المحاولات التى مسقت الاشارة اليها . أما القصيدة الحديدة 
جر فيها دوج آخر ء لا يخطته الانان وان لم يستقر بعد فى النفوس 
الاستقرار اللازم . والمسألة بعد مسألة زمن ٠‏ 
ف ذيوان « شظايا ورماد » للشاعرة المجددة نازك الملائكة » قرا 

قولها ترئى یوما نافها : اا 1 

كان یوما تافھا » كان غزیا 

أن تدق الساعة الكسلى وتحضی .لحظاتى 

انه قد كان تحقيقا رها 


و 


لبقايا لعنة الذكرى التى مزقتيا 
هى والكأس التى حطتيا 
عند قبر الأمل اليت خلف السنوات 
خلف ذاتى | 
فهذه الأسطر ج ولبست الأبات س تلف طول" وقعصراء وكل 
.طر فيها ينتهى بحق النهاية الموسيقية الوبحة : دون تقيد بنظام ثابت 
ليده النهابات » ودون التزام حرف روی واحد ف کل هذه النهانات : 
اة هده الطور الثمانية . ومع كل هذاء ومع اعحابى الخاص بالشاعرة » 
لا أملك الا أن أقول ان روح القصيدة القديمة ما زالت تطل ‏ على 
الخطاببة التى تميز الصياغه التقليديه تضفى على هذه السطور مسحة من 
الروح الخد 
واذا كنا قد دفعنا وهنا باطلا تمثل فى النظر الى الشعر الجديد على 
أنه خلو من الوزن والقافية » فان وهما أثه خطرأ ندعونا هنا الى دفعه . 
الا فى المورة التى تكتب نها. على الورق . وعندئد جاءوا بقصائدهم 
أن هذ! هو المقصود بتحطيم وحدة البيت الموسيقية » فصارت القصائد 
من حيث شكلها على الورق توحى بأنها من الشعر الجديد » حتى اذا 
قرأنا فيها تبين لنا الخداع والفهم الساذج . والغرب أن تورط فى هذا 
القهم بعض شداة النقد الأدنى . ققد أورد بعضهم قصيدة « النهاية » 
للشاعر المهجرى نسيب عريضة ء التى يقول فيها : 


ويا 


` كنثوه 
وىة 
أسكنوه 
هو ة اللحد العسق 
واوا كدان و فيو كيين 
میت لیس يفيق 
هتكعرض 
نهب أرض 
قتل بعض 
لم تحرك غضبه 
فلماذا نذرف. الدمع جزانا ؟ 
ليس تحيا الحطبه ! 
يورد هذا على أنه مثال للتسرف ف الأوزان والقوافى ..والحقيقة أن 
هذا الشعر تقليدى فى الوزن والقافية ,بصغة خاصة . وطريقة كتابته على. 
هذا النحو لا تخدعنا » ققد كان من الممكن أن يكنب هكا © 
كر وادفنوه » أسكنوه هوة اللحجد العميق 
واوا لا" وة فى حت ميد لب فق 
اع ست 
هتك غرض » نهب أرض » قتل بعغى لم تحرك غضبه 
فلماذا نذرف الذمع جزافا ليس 0 الحلة 
وعندئذ تكون:قه عدنا الى الأشكال الجديدة. :الملتزمة نظام مخدد 
فى الوزن والقافية » وليس هذا من الشكل الجديد فى شىء . 
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أوهذه الطزقة تفسها نجدها عند أكثر من شاعر من البعراء الشبان 
الذين اقتحموا ميدان الشعر الجديد .. وأنامى الآن ثلاثة دواوين .من 
الشعر هی « أغانى. أفرقيا » للفيتورى .و « عير الأرض.» للعنتيل 
و « الطين والأظافر » حى الدين فارس » وفيها تماذج كثيرة للقصائد 
ذات الصاغة التقليدية التى قطعت فيها الأبيات: تقطيعنا عجيبا 
ا د 00 يمثال من 


عاش تة : 
لا ... لم يكن وهما هواك 
ولم يكن وهما هواى 
ان الذى حسبته روحك 
قد.تبعثر فى خطاى ... 
فازال طلا صارخا 
جوعان يرضع من دما ! ا 
فهذه .السطؤر كات فى الأصل E‏ 
لا .لم م وها هواك ولم یکن وها هواى 
ان الذى حسبته رؤحك قد تيعثر ىق خحطاى 
ما زال طفلا صارخا م 17 مها 


ل ا رن عاق ريع ی حار ون 

أفقدت عص السطور مداها 'الموسيقى . ٠‏ يتضح: هدا فى الث الثانى 
يث لم يتفق ال قطي ع اي اریخ البكوتين بيت كا جو امال 
فى البيتين الأول والثالثكء وذلك قى قوله .. 





Vv 


“إن الذى حسته روحك » ذليسر هناك ء أىميرز لا من الناخيةالمعنوية 
SS‏ الط E‏ 1 
0 الجديذنحق 


وال ]نا اد ك وو افر م ب هذه ا 
و ع هده الاش م و ن 
وسار قذما فى تحقيق الاطار الموسيقى المتدك_كل نقرماثة الجبالية 
ا ظ 0 ) 

واذا كات السطور الإبية عن قر قورف ا ن ردها افئ: 
ا فاا هي أبيات موزونة ١‏ ومقعاة من الطراز التقليدى. 
فان الموقف يختلف شيئا ما مع شاعر آخر أسدر حنى الآن انلاثة دواوين. 
واکتسب ننه مكانة فى مدان الشعر الجديد جو الدكنور خليل خاوى . ٤‏ 
قات ین تقرأ مره تجده لا يعترف بالط الشمرى تق . أى لا" بف 
ورتا لوقع الكلمة الأخيرة فى الطر » وانا هر يأخد قينا بدو تا سكن, 
أن نسميه 8 الحملة N‏ . انها حملة تقال ف تقس تواحد وان جد ت 

تح نكن ارد ري ٠‏ والاختلاف مقو لهال ل ” 
الحالة مالة الأول هو أنك لا تستطيع أن تستحرج من مجموع هده الأسطز” 

د صو يطل الوزن التقليدى وان اتفقت ه هذه الجل فى نهاياتهنا 
أحيانا ف القافية والروى :والسبب ف هدا ارجم غالا الى اختلاف تعد 
التفعيلات. المتخدمة فى الخملة عنها فی الحملة الأخرء ی ¿ الساقة عليه 
أو الثّالية لها »نم اختلاف هذا العدد من جية أخرى عن العدد التظیدی 
فون الح اا 


ولنضرب مثالا نوضح به هذا الشكل 5 قول الشاعر ف ا معط 
الثانى من قصيدة « عند البصارة ) : 


هيات لن يختمر الصمت 

ويعطى ثمرات 

جررا تهزج عبر الصحو والكون . 

وربما انشق ضمير الصمت 

عن شمس بلا ضوء 

وحمى أنجم محمرة يغزلها الجنون . 

فالأسطر الثلاثة الأولى جملة تنتهى بكلمة «السكون» > والأسطر الثلاثة 

الأخيرة جملة تنتهى بكلمة « الجنون » . لكن الجملة الأولى تكون من 
ثمانى تفعيلات من بحر الرجز ( أى مستفعلن ثمانى مرات ) والجملة الثانية 
تنكون من تسع تفعيلات . ومن ثم يختلف المدى الصوتى للجملتين . ثم ان 
البيت من الرجز لا بقبل أكثر من ست تفعيلات (أى مستفعلن ست مرات) » 
ومن ثم تختلف الجملتان مرة أخرى من حيث المدى الصوتى عما يسمح به 
هذا البحر ؛ فقراءة أى من الحملتين كاملة لا يسكن أن بوحى ببيت الرجز. 
لو آنا كتبنا هاتين الجملتين فى سطرين بدلا من ستة #سطر لا (مكننا أن 
نخرج ببيتين من بحر الرجز كما خرجنا من قبل من سطور الفيتورى الستة 
بثلاثة أبيات من الكامل . اتنا هنا بازاء جملتين لهما مداهما الموسيقى 
الخلص . لكل جملة مداها ووقعها الموسيقى اللذان لا يمكن أن يتحولا فى 
آذاتنا الى المدى والوقع المألوف لوزن الرجز التقليدى » وانما صارت 
الجملة الشعرية « تشكيلا » موسيقيا مستقلا يغرضه النفس الشعرى 


وحدة . 


دئ 


لم اذن قطعت.هاتان الجلتان على ستة أسطر ؟ هذا ما لا نجد له 
مبررا من الناحية النغمية > بخاصة اذا لا حظنا أن الشاعر حريص على أن 
يضم شكل احرف الأخير فق.الكلمات التى تقع فى نهابة هذه السطور » 
وهو شكل يلزم القارىء بالاستمرار فى القراءة ووصل السطور بعضها 
ببعض . أما كان من الأولى أن تكب كل جملة لأن فى سطر واحد بدلا 
من تقطيعها عفويا وتقسيمها على مجموعة من الأسطر ؟ 

على أن الخطورة لا تكسن فى هذه اللاحظة ؛ فليكتب الشاعر. شعره 
على الورق كيف شاء > لأن موسيقى الشعر لا .تتكشف بحق الا من 
خلال قراءته » وانما الهم هنا هو أن تتشاءل : كيف يكون. وقم جملة 
شعرية ممتدة فى عدة أسطر . 

وفى ضؤزء ما قررناه من أن النفس المتردد بين الشهيق والزفير له قدرة 
محدودة على الامتداد » وأننا بسجرد أن نبدا فى قراءة ‏ أو سماع ‏ 
جملة فاتنا تتأعب تسیا لمدى معين تنتهى عنده هذه الجحملة ‏ أقول : 
ق ضوء هذا نستطيع أن تقرر أزعيب مثل ذلك التشكيل الموسيقى للجملة 
الشعرية ياتى عادة من احيتين : اما من حيث طول النفس 'الذى نحتاج 
اليه لمنابعة الجملة. حتى نهايتها » وهو شىء قد بخرج عن حدود قدراتنا » 
أو هو على الأقل قد يرهتنا > واما من حيث ان هذا النفس الصوتى الواحد 
( أى الجملة الشعرية ) قد يكون متضمنا أكثر من جملة >“ أى أن المعنى 
يحتم الثوقف فى حين بحتم النفس الموسيقى الاستمرار . فى المقطم التاسع 
مثلا من قصيدة .« وجوه السندباد » لنفس الشاعر هرا قوله : 

دمنا فى دمه يسترجع ش 
الخصب الى 


‘Ve 


7 وؤاضح أن السطرين الأولين »كالسطرين الأخيرين : لابد أن ترا 
ف تفس وا . أما الجنله الأولى الماثلة فى السطرين الأولين فبتدفق فيا 
ا معلى مع الموسيقى فى وحدة متماسكة > وأما الحملة الثانية الماثلة فالسطرين 
الأخيرين فان المعنى تتفى .لحظة توقف عند نهابه السظر الأول منها.» 
فى حين أن البنية الوسيقية. تقضى بقراءة السطرين فى نمس واحد ‡ لأن 
اتداء. السطر الأخير ,نفس جديد يجعل موسيقاه ناشزة . وقد كان من 
اکن ری مقت الا .+ ا دام الک کی نة توق د كلقة 
:لبا 6 » أن يدعم السطر الأخير موسيقيا بحيث يمكن الابتداء به بنفس 
جديد دون أن بحدث أى تخلخل . کان فى وسع الشاعر أن يقول مثلا : 

حلمه ذكرى لنا 
حلمه رجع لما كا وكان. 
وسوف نعود الى هذا بتوسع عند مناقشة القضايا الجرئية التى 
يثيرها الشكل الموسيقى الجديد للقصيدة » وصور التلوين المختلفة التى 
اھ قطنا علق هذا امكل ٠‏ ظ 
ولا كانت القصيدة الجديدة تشكيلا موسيقيا خلال وخدة منسجمة 
فقد بتحتم علينا أن نورد نصا كاملا لاحدى القصائد الجديدة حتى نستبصر 
بذلك النشكيل النغمى الجديد فى صورته الكاملة وحتى تتمكن .من 
الاحساس بالروح الشعرى الجديد الذى بتفجر من خلال هذه الموسيقى . 
وقد نطول نا الوقفة لو أتنا صنعنا ذلك ؛ غين آنى سأعرض الآن' .بنية 
.موسيقية ة من ثلاث وحدات تكون قصيدة للشاعر صلاح الدين عبد الصبور 
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بعنوان.« أغنيه حب » . فهذة ((البنية » تمثل صورة مصغرة للبدية الكلية 
التى تشمل القصيدة قول 5 


صنعت مركيا من الدخان والمداد والورق 

ربانها أمهر من قاد سفينا فى خضم 

وفوق قمة السفين يخفق العلم 

وجه حبيبى خيمة من نور 

وجه حبیبی بيرقى المنشور 

جبت الليالى باحثا فى جوفها عن لؤَلوة 

وعدت فى الجراب بضعة من الحار ' 

وكومة من الحصى وقيضة من الجمار 

وما وجدت اللؤلوة 

سيدتىء اليك قليى + واغفرى لى ... آبيقى كاللؤلؤة 

وطيب . كاللولوة 

ولامع كاللولؤة 

هديه الفقير. 

وقد ترينه يزين عشلك الصغير . 

هذه الوحدة تمثل النمط الحديد من اله كيل. الموسيقى للقصيدة 

فأنت لا تحس بأى ظل من الظلال النغمية للبيت القديم وأنت تقصراً 
هذه السطور . وأنت فى الوقت. تفسه تحس بارتباط تغمى بين السطر 
ومااسيقه وما لها هذا بالاغنافة الى مقط ارتكان فة زر من رقت 
٠‏ لآخر لكى توجه الحركة النفسية.التالية مع الحركة الموسيقية ؛ بل أكثر 
من هذا تتكرر الكلمة الواحدة ( اللؤلؤة مثلا ) فى نهابة عذة أسطر » 


YY 


سواء أكان ببنها فاصل آم لم يكن ء غير أن هذا التكرار لا يرعجك كما هو 
شأن التكرار » بل يكون فى ذلك الموضع عامل توكيد نفبى أنت فى 

وعلى هذا تحتفل القصيدة الجديدة بالتشكيل الموسيقى أيما احتفال » 
لا لأن ذلك ضرّورى فى الشعر بعامة » بل لأنه أساسى. فى الشعر المعاصر 
بخاصة . فالكيان الفنى للشعر المعاصر قائم فى هذا التشكيل الموسيقى 
الذى جعل من موسيتى الشعر ذبذبات تتحرك بها النفس لا مجموعة من 
الأضوات التى تروع الأذن . ومن ثم تتحدد قيمة هذه التزعة التشكيلية 
فى الشعر الجديد . ؤهى بدأية لتطوير حقيقى وجوهرى للقصيدة العربية 
وللشعر بعامة . 


۷۸ 


الفضّلاليثان 
قضايا الاطا اللو أ ى ر ٍللقصيدة 


وأحب الآن أن أعود بشىء من التؤسع لعرض بعض المظاهر الموسيقية 
الجزئية فى اطار القصيدة الجديدة ومناقشتها » لعلنا نستكشف من خلال 
هذا العرض وهذه الماقثة أبعاد التجارب الجديدة فى الاطار ء وامكانياتها 
التبهرية » وقيمها الجمالية . 

وكل من بع أشكال التجدند والتطور فى موسيقى شعرنا المعاصر 
يستطيغ فى بسر أن يجدد ثلاث مراحل أساسية : 

المرحلة الأولى هى مرحلة « البيت » الشعرى ذى الشطرين المتوازيين 
عروضيا » الذى ينتهى بقافية مطردة فى الأبيات الأخرى . وف هذا النوع 
من البيت الشعرى تمثل كل القيم الجمالية الشكلية التقليدية التى عرفها 
الشعر العربى منذ البداية . 

والمرحلة الثانية هى المرحلة التى فتنت فيها البنية العروضية للبيت 
واكتفى منها بوحدة واحدة من وجداتها الموسيقية هى 9 التفعيلة » ©» 
تقوم وحدها فى السطر أو تتكر ر فى عدد غير منضبط فى بقية السطور . 
وهذه المرحلة هى مرحلة « السطر » الشعرى . 

أما المرحلة الثالثة فمرحلة متطورة عن المرحلة السابقة » وتبكن 
ا بمرحلة « الجملة » الشعرية ٠.‏ 
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وكل مرخلة من هذه المراحل لها مشكلاتها الجمالية . وهذا ما نود 
أن نعرض له الآن تفصيلا . 


.ع د عه 


س جياليات موسيقى البيت : 

ولست فى حاجة لأن أعيد هنا الحديث عن جماليات « البيت » 
الشعرى ٠‏ ء وكل ما يهمنا منه ظاهرة جمالية لها وزنها لا بالنسبة للشعر 
فحسب بل بالنسية للفن أجمع ء وأعنى بها ظاهرة « النظام » . فالنظام 
عنصر أسامى فى الأعمال الفنية على اختلاف آنواعها . ولكل فن من 
الفنون وسيلته الخاصة وقواعذه الأساسية التى توفر للعمل 'الفنى هتنا 
المنصر . وقد تحدد النظام فى القصيدة التقليدية فى التزام بعض القواعد 
الشكلية الضابطة للأوزان والقوافي . وهذه المواعد هى اللتزمة فى كل 
الشعر التقليدى . وقد كان من أهم ما وجه الى تجربة الشعر الجديدة 
أنها كسرت صورة ذلك النظام » وأن القصيدة الجديدة قد تورطت من 
حيث اطارها فوقعت فى الفوضى حين كسرت ذلك النظام العتيد . 

أقول انه لأبد من وقفة تدبر هنا لهذه المسألة » لأنها جوهرية بالنسنة 
للتصور العام للفن » وللموقف الجمالى الذى يمثله اطار القصيدة الجديذة 
ا خا 

هل النظام هو الجمال ؟ 

لا يشنك أحد فى أن النظام فى الفن كما هو فى الحياة من الأمور 
ال مراك جد كل ی موضعه المألوف هو ق حذ .ذاته عون 


را كن شا التوسع فی مدا الموضبوع أن يراجع كتاين! ه الانبس الجمالية 
فى النقد العربى » * 


م 


لك على تفهم انأشياء ذاتها والالمام سريعا بالاطار الذى يجمعها . لكن أحدا 
لا يستطيع أن يغامر بالقول ان النظام هو الجمال » وأن الفن يكون 
جميلا لأنه منظم » وأن هذا الممل الفنى أو ذاك جيل لاه موافق لكل 
القواعد التنظيمية التقليدية . فكم تكون الأشماء م: منظمة وهى مع ذلك 
غير جميلة » ولا أغالى اذا قلت ان النظام الذى يدو ظاهرا للحواس » 
طاغيا فى استحواذه عليها وتأثيره فيها » كثيرا ما يكون ثقيلا على النفس + 
يخاصة فى الموضوعات الجمالية . ولهذا فاتنا كثيرا ما نحد منظرا طبيعيا 
فطريا أجمل فى وقعه من تفوسنا من منظر طبيعى آخر نظمت فيه الطبيعة 
تنظيما خاصا وفقا لتصور المنظم تبه . قد « نعجب » بالنظام فى هذا 
المنظر عالطبيعى » ولكننا « تتفعل > با منظر. الآخر الفطرى  .‏ ' 

وليس مصى هذا أن المنظر الفطرى جميل لأنه. فقد النظام.» ولكن 
الحقيقة أن كل منظر من هذا النوع له نظامه الخاص . وهو بعد نظام 
خفى لا يبدو لحواسنا بمحرد المعائة > وانما هو. نظام تتلقاة. أرواحنا 
لقيا خفيا وتترجمه ترجمة أكثر خفاء ومن ثم يكون اتفعالنا . 

وخلاصة كل هذا أن النظام فى ذاته ليس قيمة جمالية يمكن أن 
..يكتسيها الشىء باضفاء النظام عليه ء وانما کون النظام. عاملا من عوامل 
التأثير الجمالى عندما. يكون خفيا وتابعا من طبيعة الشىء تفسه . 

والاطار التقليدى للقصيدة العربية اطار منظم من غير شك ء ونظامه 
دقيق بلا جدال » ولكنه كذلك نظام مباشر ظاهر للحواس . بل :لعله 
هو اول شىء وأقوى شىء فى هذا الاطار يبده الحواس . وهو الى 
جاب ذلك نظام صارم » بل الأصح أن تقول انه نظام ثابت وجامد . 

وف الاطار الجديد للقصيدة نظام كذلك » ومن التجني ان قول 
انه اطار قوضوی لا يعرف النظام > وآنه لذلك بجاف الفن . لکن النظام 
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انذى شثل ف هذا الأطا, ر نظام داخلئ » أو لعل ب اذا بخن تحر فا 
الدقة ‏ ان معظم هذا النظام داخلى » ينتمى | لى الشىء تسه ( القصيدة ) 
”وع من داخله ٤‏ ولا ) تصورا ) خارحيا مفروضا عليه . 

ومن ثم كان : للبيت الشعرى التقليدى ۽ شكل ثات ه لأنه يتبع نظاما 
ایتا .انه نظام يعرفه من قبل « الآخرون » , آلا يحدث كثيرا أن يبدأ 
أجدنا بالبيت التقليدى ء فما يكاد نتهمئ من صدره.حتى تم له شخص 
آخر عجره ؟ ! اننا تستطيع عد عل أفن E‏ 
ولا شيب لهذا الا آنا تمرف بطو فيدر الوك «النظام. الذى تتم .أن 
بتبغه كل البيت. . وهو نظام لا يمتلكه الشاعر وحده ا اليت 2 
واننا هو “نظام نمتلکه نحن جميعا.. ولست آنکر. آنه كان من عوامل 
الاعخاب بالشعر والشاعر أن « يسبقه السامع الى القافية » 6 وأن 
هذه الظاهرة ظلت مسيطرة ة على الذوق الأدبى ء بل: لعلها ما تزال تسبيطر 
على أذو اق وئ الثقافة. التقليدبة . 

ا وله أحب أن آتوسخ فى هذه المسألة الفرعتة »> وانما الو كد أن اعجابنا 
بقدوتنا على اكمال البيت بنفس الطريقة التى أكملة بها الشاعر تفه هو 
الست . الحقيقى للا قد نبدنه من اعحاب. بالشعر والشاعر ٠‏ وبق بعد 
کل هذا حقيقة أن الترانا بنظام واحد مخدد وثانت هو الذى تيح 
لنا تلك القدرة . فاذا نحن تنا زلنا عن اعجابنا بقدرتتا الشخصية هده ولم 
تتأثر پالذوق التقليدى کان المتمل جدا أن يختلف تدرا للبيت 
ولمثله من الأبيات 1 5 

وف الاطار الجديد للقصيدة ة لم يمد للبيت اتقليدى وجود » أو لنقل 
أنه لم يعد للنظام التقليدى للبيت تحكم + بعد أن كر هذا الاظار 
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المسمط > وترك مفتوحا لاحتمالات كثيرة » أعنى لأشكال. مختلفة من 
النظام » لا نعرف على وجه التحديد أى شكل منها سيأخذ البيت . ۳ 
هنا لم نعد نسمى البيت بيتا ».بل صرنا نسميه « سطرا »6 من الشعر . 
* ©* »* 

جماليات موسيقى السطر الشعرى 

والسطر الشعرى تركيبة موسيقية للكلام » لا ترتبط بالشكل المحدد 
للبيت الشعرى > ولا بأى شكل خارجى ثابت » وانما تتخذ هذه التركيبة 
دائما الشكل الذى يرتاح له الشاعر أولا » والذى يتصور أن اللآاخرين 
كذلك من الممكن أن يرتاحوا له . وقد سبق أن قررنا أن هذا الشكل 
الجديد لم يستبق من صورة النظام القديم للبيت الا الوجدة الموسيقية 
الأساسية التى تكرر فيه وهى « التفعيلة » . وأود هنا 'أن أوضنح 
هذه الحقيقة . 

فالتفعيلة من غير شك هى أساس النظام الصوتى الذى قوم بتكراره 
الشنعر . فان يكن للبيت التقليدى نظام خاص يعلق يعدد التفعيلات 
المستخدمة فى البيت لقد جاء هذا النظام تاليا فى تصورى ‏ لنظام 
آخر أدق وأخص » هو نظام التفعيلة ذانها . وكل من يراجم كتب العروض 
يدرك من غير شك أن نظام التفعيلة يشل أساسيات. العروض » وأنه نظام 


تقد انوع با 
اذا كانت التفعيلة هى أساس العروض » أى أساس الميزان الموسيقى 
للكلام ؟ 


ان التفعيلة ليست صوتا مفردا بى عددا صغيرا من الأصوات ينضم 
شتا ان ستل ی شق خی بولاف امنا بدي يهو س اشاوت 
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التفيلات . ولو تا فحصنا كل التفعيلات الممروفة فى العروض 
لما خرجت الأصوات الأساسية المستخدمة فيها عن 
صوتين هما الحركة المفردة  (‏ ) والحركة بليها الساكن ( له )»> 
ثم يخرج من التأليف بين هذين الصوتين صوت ثالث. هو حركتان فساكن 
( د ه)ء فاذا أضفنا الى هذا الصوت الحركه المفردة فى بدايته خرج 
.لنا صوت مكون من ثلاث حرکات فساکن  (‏ ب ه ) . ولو حللنا 
التفعيلات المعروفة فى العروض لا خرجت واحدة منها عن أن تكون تألينا 
بعيته بين عدد من هذه الأصوات . فمثلا ( فعولن ) ليست الا الصوت الثالث 
يليه الصوت الثانى . و ( مفاعيلن ) ليست الا الصوت الثالث يليه الصؤت. 
الثانى مكررا . و ( مستفعلن ) تتكون من الصوت الثانى مكررا يليه 
. الصوت الثالث . و.( مستفع لن ) تكون من الصوت الثانى مكررا بليه 
الصوت الأول (أي الحركة المفردة) ثم الصوت الثانى مرة أخرى . والحال 
مطرد ف يقية التفسلات . فاذا صح أن الصوتين الأولين هما أساس أى 
تركيية تفعيلية » ألا بعنى هذا أن التفعيلة ذاتها ليست الا نظاما بعينه 
نتسق بين أصوات هى فى أصلها صوتان ؟ وقد كسر السطر الشعرى نظام 
:البيت التقليدى » ولكنه ظل ملتزما بنظام آخر هو الأساس فى الحقيقة » 
وأعنى به نظام التفعيلة . 

وقد كان من الممكن فى ضوء تحليلنا السابق للبنية العروضية 
) التفعيلة ) أن ترد العروض كله الى الحركتين الأولين » > أعنى الحركة 
الخفيتفة ( ) والحركة الثقيلة ( ١‏ ) » وأن نبدآ فى تشكيل تصوراتنا 
العروضية من هذه البداية © فنقيم ميزانا عروضيا جدددا على أساس من 
نظام أو أنظمة مختلفة 7 تسق ف الكلام بين الحركات الخفيفة والحركات 
الثقيلة . ولكن هذه المخاولة الآن سابقة لأوانها » لأن تصورنا لطبيعة اللغة 
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الغربيه ذاتها لا يسمح لنا حتى الآنبهذه التجربة » ولأنتحر بةالشعر الجديد. 
.وان خرجت بالكلام من اطار البيت التقليدى مازالت مرتبطة بنظام التفعيلة. 
وسوف تظل التفعيلة أساسا للعروض » أي أساسا موسيقيا لبنية الكلام. 
مادام نظام الضغط على مقاطع الكلمة العربية.غير ثابت . ففى العبارة 
الموسيقية التالية ( وهى عبارة موزونة عروضيا ) حين تقول مشلا : 
« مزقناهم كل ممزق » نجد فى الكلمة الأولى أربعة مقاطم هى : مز س 
زق س نا س هم » ولكتا لا ستطيم أن نحدد وفقا لقاعدة ثابته فى 
ضغط مقاطع الكلمة أى مقاطم هذه الكلمة مضغوط وأبها لا يضغط ؛ 
لأنه ليست هناك أصلا قاعدة . 

واذن فلم يكن أمام محاولة التجديد فى الاطار الوسيقى للقصيدة 
الا آن تسلم نظام التفعيلة وتلتزم به ء مادام نظام الضربات النقلة والخفيفة 
لا يسكن الركون اليه . والحق ان نظام التفعيلة هو النظامالذى تفر ضهطبيعة 
هذه اللغة ٠‏ ومن ثم كان الخروج على نظام الست مشروعا» ما دام النظام 
الأساسى والضرورى قائبا » وهو نظام التفجيلة . 

.ومن هنا أمكن أن بقوم سطر شعرى على تفعيلة واخدة ؛ لأ التفمط 
ذاتها بنية موسيقية منظمة . 

وكما قوم السطر الشعرى على التفعيلة الواجدة يقوم كذلك 0 
أكثر من تفعيلة » حتى يصل ف بعض الأحيان الى تلع تفميلات . وقد 
تبع هذا بالضرورة ألا يستخدم ف السطر تفعيلات تختلف تختلف عن التفعيلة 
الأولى الأساسية . وذلك لأن استخدام تفعيلة مغايرة يقتضى نظاما ماتا 
لتكرارها فى السطر نفسه وف السطور التالية . وهذا بدوره عنصر 
تحكدى. يفقرض نفسة على الشاعر » كما كان الحال فى الاطار: التقليدى 





للبنت » وقد تنج عن هذا بعض مشكلات سنعرض لها وشيكا بعد أن 
تفرم لالم جو حرق صاحبت كذلك ظهور « السعلرٌ » الشعرى » 


وهى. قضية ضيق نطاق الأوزان الشعرية التى يمكن استخدامها ى هذا 
الاطار الجديد . 


فمن المعروف أن الأوزان العروضيه القديمة بمجزوءاتها ومشتقاتها 
وأشكالها المختلهة تصل الى ما شرب من الثمانين » فى حين أن تأسيس 
السطر الشعرى على نظام التفعيلة بحد من هذا العدد الهائل . فالسطر 
الشعرى لا بخرج عن أن تكون مؤسسا على واحدة من هذه التفعلات : 
فعولن ‏ مفاعيلن - فاعلاتن ‏ مستفعلن ‏ متفاعلن ‏ فاعلن ‏ 
فملن . ومعنى هذا فيما قد هال اتنا اختزلنا ذلك العدد الهائل: من 
الأوزان المتنوعة التى كان الشاعر التقليدى تحرك بينها الى هذا العدد 
المحدود . 


وأحب ق البداية أن أقرر أنه برغم تلك الأوزان الكثيرة لا يخرج 
معظم الشعر التقليدى عن سبعة .أوزان . ولن شاء أن. يتصمح ديوان 
التنبى مثلا ۾ فسوف ستبصر من خلاله بهذه الحقيقة , ومع ذلك فانتى 
لا أعلق أهمية كبرى على. هذه الملاحظة ؛ لأن الاطار الموسيقى الجديد 
للقصيدة تلم يظهر تتيخةالشكو. من ضآلة عدد الأو زان التى تحركفيها الشعر 
التقليدى » والا كان الرد على هده الشكوى يسيرا بأن يقال للشاكين : 
وما يمنعگم من استخدام بقية الأشكال وهی عشراث ؟ ! لكن الحقيقة 
أن نظام السطر وان اقتضى الجركة في اطار عدد محدود نسبيا من التفعيلات 
قد أتاح للشاعر فى الوقت تفسه فرصة 5 التحرك فى اطار عدد غير محدود 
من الأشكال . ويكفى أن يكون عبدذ التفميلات المستخدمة أفى السطر 
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الواحد غير محدد وغير ثالث » وأله لم يعد هناك الزام خارجی تسای : 
عدد التفميلات المستخدمة فى كل. سطر من سبطور القصيدة س يكفى هذا 
لأن. ندرك مدي التنوع الموسيقى الذى تيه الاطار الجديد ش 

ألم افو :الي مشكلة مدى امكان تنوع التفعيلة ف .السطر الواح ٣‏ 
فان هذه القرصة لو أتيحت للشاعر فانها س قيا یدو اس توسع من 
دائرة 5 الأوزان 0 تتحرك. فيها' القصيدة الجديدة 3 





ات ے وات ا ف تة ذه افيه د ن رن 
محاولات: .فى الشعر الجديد تبه لتويع ؛ .التمميلة ق الچ 
وبعد آن طرحت هذه القضية للمناقشة قى در أسات تا 


وقد كان وزن البحز السريع هو الوزن الذي فهر بجت الآن ف 
مناقشة هذه القضية ؛ وهو يتكون من (م تفعلن. م تمل فاعلن) مكررة. 
فقد ذهيت السيدة الشاعرة « تازك” الملائكة ۴ 0 ' الى ضرورة تكرار ش 
لفان ) ف هاية كل سطر شمر مع فرك العرة لعا لان تتام 
العدد الذي يراه من ( مستفعلن اسن مد بكي ا ا ان 
-- يخطئون فى هذا كثيزا فيخرجون من ( السريع )| 

تى ( مستفعلن ) أو مشتقاتها بدلا من ( فاعلن ). ونپ أن تم 
َه الى. أن خر بة غدد التفعيلات التي سمحت بها الوك لفة للشباجر تتمارض” 
وهذا القيد» لن هذه الجرية مني أل ال الشعرئ: قد يقوم. على 
تخيلة والعدة . وعندائذ. سيجد الشاعر تمه مضطرا فى مثل هذا السطر 
حين يلتم بالقاعدة. 3 :لأن انستخدم التمديلة 1 فاعلن 2( 3 د لن 2 لاه 
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لو استخدم ( مستفعلن ) لتحتم عليه عندئذ أن يتبمها فى تفس السطر 
د ( فاعلن ) . ولا كان المعنى فى هذا السطر لا بحتاج الى تفعيلتين 
( الا باستخدام نحشو من الكلام تخلس منه الشاعر المعاصر ) فقد تحتيم 
علية اذن استخدام ( فاعلن ) وفقا لقاعدة اللؤلفة . وعلئ هذا قد تكون 
أوزان مجبوعة من السطور جاريه على هذا النحو : 

مستتفغلن مستفعلن فاعلن 

مستفعلن فاعلن 

فاعلن 

وفى هذه الحالة سيشكل السطران الثانى والثالك معا هذه الصورة 
( مستفعلن فاعلن فاعان ) » وهى صورة تجا الوزنين معا ( السريع ) 
و ( الرجز ) . ولو آتا لم تلتزم ب ( فاعان ) فى نهاية كل سطر » فحل. 
( مستفعلن ) بدلا من ( فاعلن ) فى السطر الثانى مثلا لكان .مهمورة 
السطرين الثانى والثالكث معا هكذا ( مستفعلن مستفعلن فاعلن ) » وهى 
صورة وزن ( السريم ) المعروفة .. على أننا ينبغى أنه سفت بالاضافة الى 
ذلك الى أن ( فاعلن ) فى نهابة السطر لا تشكل القاقية يكاملها وانما تتحدد 
القافية بالجزء الأخير . وليس يخفى أن ( مستفعلن ) و ( فاعلن ) تنتهيان 
كلتاهما بالوتد المجموع (.علن ) . وهذا يكفى لأن يجعل الايقاع متشابها 
فى نهانة الأسطن : سواء اتتهى السطر ب ( قاعلن ) أو ( مستفعلن ) . 
على أن المؤكد أن عددا لا بأس به من القصائد الجديدة يلتزم بهذه 

القاعدة + فينهى الشاعر كل سطر ب ( فاعلن ) مهنا تعددت ( مستفغلن ) 
قبلها . وف ظنى. أن التزام هذا الشكل لم يفرضه الا تصور الشباعر أنه 
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ما يزال يتحرك فى نطاق الصورة التقليدية للوزن المروضى » والرغبة:ف 
دنع تهمة الاطار الجديد بأنه لا يستطيع أن يستخدم أكثر من نوع واحد 
من التفعيلات . والا فما الميرر الفتى الخاص الذى -تحمل الشاعر سدل عن 
( مستفعلن ) فن نهاية السطر الى ( فاعلن ) ؟ وأحب أن أكون هنا أكثر 
صراحة حين أعير للشعراء الذين. وعدن ن ( فاغلن ( هذا الاستخدام عن 
عدم ارتياحى تفسيا لوقغ (فاعلن) فى نهاية أسطر مؤسسة على (مستفعان). 
أقول انها غير مريحة ء والسبب عندي يرجع الى أن ( فاعلن ) كان لما 
وقعها فى أطار الوزن القديم حَيثر البيت ذو الشطرين ؛ فكان كل شطر 
من ( مستتفعلن ) مرتين تليها ( فاعلن ) > وهكذا فى .بنية الأشطر ..عند ذال 
كان ل ( فاعلن ) وضعها لأنها كانت متوازنة فى الشطرين . ولكن حيث لم 
يمد لنظام الشطرين وجود فى السطر الشعرى فآن ظهور ( قاعلن ) فى 
تهابة السطر يجعلها ثاتئة موسيقيا » ولا يمكن أن بخفف من وقع تتوئها 
أن تكرر بعد ذلك فى نهاية الأسطر التالية . 

اتى أعبر هنا عن شخصى ولا شك ؛ ولكن لعلنى قدمت لهذا 
الانطباع کر اللي ولا نك أتنا مضطرون فى تذوق بالات الاطار 
الشعرى الجديد لأن تنكىء ق بعض الأحيان على أذواقنا فى وزن ما يروق 
وما لا يروق .. ْ 





ومن ثم لا أجد مبررا لتبويع التفعيلات فى السطر الشعرئ الواحد » 
وآلا ردنا ذلك بالضرورة الى . نوع من الاطار المحدد الجامد » وهو الثنىء 
للتفعيلة ذاتها ما تكفى لتنسيق الكلام موسيقيا » ولا ضرورة مطلقا لفرض 


4م 


التزامات جديدة هناك مندوحة عنها . وبعبارة موجزة أقول : ليس هناك 


سب مبرر فنى ظاهر لالتزام ما لا يلزم . 


د اد 


ولفقيد الشعر العربى المرحو حوم بدر شاكر السيأب تجربتان ق موضوع 
تنوب التفعيلات فى السطر الشعرى تستحقان منا هنا وقفة ملية . وما تزال 
تجارب الرواذ من المجددين فى الشعر تمدن بالنساذج الواقعية . 

حاول السياب فى ديوانه « شتاشيل ابنة الجلبى 6 أن ينتغل البحور 
المتتوعة التفعيلاآت فى أطار القصيدة الحديد بطرشتين : 5 

الطريقة الأولى تبدو للوهلة الأولى عقلانية ؛ فقد ذيل قصيدته 
و أمى » فى هذا الدبوان بقوله : « اذا کان ۳ ( قاعلاج. تن مستقعان 
فاعلاتن ) = م فاعلاتن » م مستفعلن » ” فاعلاتن ¿ مشلا فان الفرضية التى 
تقوم هذه القصيدة » موسيتيا » عليها صحيحة © . بعنى بذلك أن الشطر 
فن بحر الخفيف تكون من : فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن » وأنه.. ممع تغاير 
التفعيلة فيه فانه موسيقنا مقبول . فلو أتتا اذن ضاعننا فاعلاتن ى عدد » 
اواستقلت قاعلاتن عندئد فى سطر بكامله » فانه يكون من المنكن مضاعفة 
مستتفعلن تفس. العدد فى السطر الذى بليه م ثم نعود مرة أخرى الى 
فاعلاتن فى السطر الثالك وهلم . وقد تحقق هذا الشكل الموبيقى عملا 
فى القصيدة. على هذا النحو . قول الشاعر . 

١‏ س تلك أمى وان أجئها كيحا 

ا لا نما أزهارها والماء فيها والتزايا 

۳ سا ونافضا ء بمقلتى أعشاشها والغابا : 

امد تلك أطنان الد الزرقاء والغبراء يعبرن. السطوخا 
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ه ‏ أو ينشرن فى بويب الجناحين : كزهر يفتخ. الأفوافا . 
٩‏ ها هنا عند الضحى كان اللتاء 
۷ س وكانت الشمس على شفاهها تكر الأطيانا . 
فالطر الأول بعلن فيه الشاعر عن الصورة الأساسية لتنويع التفعيلات؛ 
فاذا بهذا السطر ينثل شطرا من بحر الخنيف ( فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن ) 
واذن فسوف يكون التنويع فى التفعيلات بين فاعلاتن ومستقغلن . ثم جاء 
السطر الثانى فاذا ‏ كله من فاعلاتن » أما الثالث فمن مبتفعلن . ثم بعود 
الشاعز فى البيت الرابع الى فاعلاتن . وبذلك 32 الدوره اللوسيقية قد 
اكتبلت . وهی لا تکتمل الا لكئ “نيدأ من جديد » فاذا السطر الخامس 
بيت كامل من بحر الخفيف ٠‏ كالبيت الأول » م يليه السادس من فاعلائن » 
فالابع فن مستفعلن » وهكذا . 
ان الشاعر يقصد من هذه التجربة ولا شك أن يستغل تنوعا محددا 
وره الکن يخلق نه ايا اوس + فما دام ذوقئا يقل التنويم..ى 
التفيلات على مستوى. البيت فلماذا لا يقبل نفس الصورة من.التتويع 
على مستوى. الأبيات.؟ ونعبارة أخرى تقول : لماذا يكون البت الشعرى 
هو الوحذة الموسيقية التى تقبل تنويم التفعيلات ؛ ولا تكون هذه الوجدة 
.مكونة من غدة أبيات ؟: / 


ولست أدرى ان كان الشاعر قد قصد من هذه التجربة الى أبعد 

من هذا . ومع ما لى من تحفظات على قيمة هذه التخرية أخب أن ؛ أتعرض 
ع ل بين مختلف: التفعيلات + فبين 
بعض التفعيلات وبعضها الآخر > تحجقق. مثل هذه- العلاقة “فيتداخل عندكئذ 
ادد ی بوم اضر اذ : أن تلم واخدة متهما الى 
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الأخرى . والتفعيلتان المستخدمتان فى تجربة الياب ( فاعلاتن ‏ 
مستفعلن ) من هذا النوع . فاذا قلنا مثلا : 
فاعلاتن ‏ قاعلاتن ‏ قاعلا 
تن فاغلا ‏ تن فاعلا ‏ تن فاعلا ... الخ 
( مستفعلن س مستفعان س مستفملن ) 
كان السطر الثانئ كله من مستفعلن » كما هو ظاهر . 
واذن فالاتتقال من سطر مؤسس على فاعلاتن الى سطر موس غلى 
TS‏ ال ا E GS‏ 
هاتين التفعيلتين سوى فى حالة خروج ملعا حال E E a‏ 
يستعضى انسياب فاعلاتن فى مستفعلن . ولكن متفعلن على كل حال ليست 
الا امكانية من امكانيات مستفعلن : ويسكن فى حالتنا هذه التنازل عنها . 
ولك. ن لعلنا لاحظنا فى المثال الذى أسلمت فيه فاعلا: تن الى مستفعلن أن 
السطر الأول اتنهى بالتفعيلة مجزوءة فصارت : فاعلا > وأن a‏ الباقى 
( السبب الخقيف تن س ه ) هو الذى أدى ‏ باضافته الى بداية السطر 
الثانى الى مستفعلن . وق ظنى أن الاتتقال من فاعلاتن فى السطر الأول 
الى مستفعلن فى السطر الثانى لا تيسر الا على هذا النحو . ولأضزب لذلك 
مثالا أرجو أن تتذوقه موسيقيا فحسب . فحين تقول مثلا ٠:‏ 
لا تسلنى كيف جئنا ومتى 
ما كنت آدری لی يوما وطنا 
لا.تسلنى لا تسل 
هذا كلام مفتعل . 
يتضح لنا أن كل سطر بنية موسيقية مكتفية الى حد كبي بَذِاتها » ومع 
ذلك فالسطران الأول :والثالث من فاعلاتن » فى حين أن الثانى والرايع من 


۹۲ 


متفعلن . وق ظتى أن هذه الأبيات متبولة موسيقيا » ولكن سر قيولنا 
لها هو أن هناك تداخلا موسيقا خنيا بين السطر الأول والثاتى » ثم بين 
الثالك والرابع ؛ فأنت اذا ضست كل نيتين لكى تزنهما موسيقيا.مغا لكانا 
جميعا من فاعلاتن » ومن فاغلاتن وحدها : 

فاذا عدا الى تحربة السياب وجدنا استحالة انسياب التقعيلات بعضها 
فى بعض على هذا النحو : رخ أنه لم يستخدم سوئ نفس التقعيلتين اللتين 
يرجع الى آنه فى السطور التى أسسها على فاعلاتن لم ترك التفعيلة الأخيرة 
مفتوحة > أى لم يحرىء منهأ د ) فاعلا ) > وانما استخدمها كاملة »> أى 
( فاعلاتن ) » ومن ثم ظهر النتوء فى ابتداء البيت د ( مستفعلن ) . فأنت: 
اذا وزنت بيته الثانى مثلا كان هكذا : 

فاعلاتن کے فاعلاتن کے فاعلاتن تك فاعلاتن 
بليه البيت الثالث ووزنه : 

متفعلن ( مستفعان  )‏ متفعلن ( مستفعلن ) س مستفعلن س مفعولن 
( مستفعلن ) ومن ثم يستحيل انسياب السطر الأول فى الثانى موسيقيا » 
الأنه يستحيل أولا اجراء البيتين معا ‏ موسيقيا ‏ على فاعلاتن . 
التنويم. بين التفغيلات التى بينها « علاقة تداخل » » ولكن لايد لانجاز 
هذا بصورة مقبولة من مراعاة هذا التداخل وتحقيقه » كما نينا بصورة 
عملية فى الخال الذى مثلنا نه . 

أما تجربة السياب الثانية فقد صنعها فى قصيدتين أخريين من تفس 
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الروح ) . وهى تجربة أقل خطرا بكثير من التجربه الأولى ٠‏ فتد استخدم 5 
الشاعر فى القصيدة الأولى بحر الطويل » والتزم فيها بالنظام التقليدى 
للبيت ؛ فصبارت ( فعوان مفاعيلن فعولن مفاعلن ) » وهى زنة الشطر 
التقليدى » هى الوحدة الموسيقية المتكررة فى بيه الأشطر > الا فى تعض 
الأسطر > وهنا مو ضع التجربة » فقد كان ٠‏ بکتفی ها نصف زنه الشطرة 4 
قول الشاعر ق هذه التصيدد 
تنامين أنت الآن والليل مقمر 
أغانيه تسام وراعيه مزهر 
وق عالم الأحلام من كل دوحة 
تلقاك معبر 
فالسطور الأولى تمثل ثلاث شطرات كاملة من بحر الطويل » أما النطر 
الر 1 فييثل النصف الأخير من الشطر 5 - فاذا لاحظنا هنا أن نظام التقفية: 
هو النظام التقليدى كذلك أمكننا أن .تكتب هذه السطور على النحو 
التالى : 
تنامين أنت الآن والليل مقمر. أغاننيه أنسام وراعيه مزهر. 
ومن هذه الصورة تضح لنا تنا بازاء يتين تبعان الشكل الموسيقى 
التقليدى » كل ما ف الأمر أن حشو البيت الثاتى ناقص . وكان من الممكن 
أن .يتم البيت على النحو التالى مثلا : 
وق عالم إلأحلام من كل دوحة ( تلقاك ظل أو ) تلقاك معبر 


محا 


وعندئذ سكون اطار البيتين قد اكتمل وفتا للشكل التقليدئ . ولكن 
اذا لم. تم الشاعر تفه البيتين على هذا انحو ؟ هنا تكسن القيمة الحققة 
للتجربة » قمن أهم عيوب الاطار الكامل للبيت أن الشاعر د مهما تكن 
مقدرته الشعرية ‏ كثيرا ما يجد تفه مغطرا لعنم حشو فى الكلام 
داخل الست حتى نصل الى قافته . وما دام من أسس التجر به .الشعر به 
الحديدة أن قول الانسان ماق نفسة:» وألا يختلق الكلام لختلاقا ».فان 
ول تا اسياب اذ E GS‏ 

ضرورة لأن نكسل اطار البيتين أي 6 


للبيت : تبرز لاعسلا كيف يد بصطدم الشاعر شرورات ل مسرر لیا فسا 
فى ذلك الاطار ش 


وبظل التنويم فى التفعلات » الذى تئل لنا هنا » هو ذلك التنويع الذى 
نعرقه فى الشكل التقليدى لبعض الخور القديية . لكن الشاءع ر لع يكن 
وطن اا کے ب دف الى اثنات هذه الحقيقة. عمليا ؛ فليس هناك 
فيما أظن ل مر ن ينكر ظاهرة الحشو فى الاظار -التقليدى ولت ه واا 
کان ادف س فیما يبدو لی د خلق ENE N‏ 
آشکال. :موسيقية غير مألوفة لنا داخل أشكال مألوفة . فما تكاد اننا 
EE‏ السابق الى ورن الطويل e‏ الكاملة لال 
الشطرات الشلاث الأولى حتى تلتقى في الشسسطر طر ( أو السطر ) الرايم 
بما يفيق » » ولا أقول يما يصدم . فلا شك فى أن السطر الرابع قد أحدث 
ف آذاننا تنبها مفاجئا » ولكبنا لم نستطع أن شنكره ب لأنه ف الوقت الدى 
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بدأفيه هذا السطر غريبا بعض الشىء على الاطار الذى كنا قد أخذئا تتحرك 
قنه. موسيقما اذا بالشاعر يحكم الرمط بين وبين الاطار العام » وذلك من 
خلال استخدامه فى هذا السطر تفعيلتين سيق استخدامهما فى. الشطرات 
الأولى ونضر الترتيب » ثم من خلال ربطه هذا الطر تغميا بالشطرات 
الأو لى .من خلال التقفة . وعندما ينقد هذا السطر هذا الربط النغمى يبدو 
بحق غايكا. موسيقا > صادما لأذاتظ . فالشاعر شول مثلا »> بعد النطور 
الاضية ناشرة : 

وباب عَنًا بين الشحيرات أخضر 

لتد أشمر المت ( الذى كان شر. 

نه الح بالبوفات ا e‏ 5 
نی شن الذكرى وکرم بطر 

( على كل شارع ) 

فحصو ويسبكر 

برفق فلا يهدى ولا بتنمر 

فو انسح هنا أن فقذان الربط النغمى عن طريق التقفية فى قوله « عل ىكل 
شارع » قد جعل هذا السطر ناتا » وكان من المسكن الغناؤه نهائيا ء 
أو كانت التققية لازمة له حتى نکن تقبله » كما حدث فى قوله 2 قيحسو 
ومن ثم يمكننا أن تقول انه لا يكفى التفكير العقلانى فى أى تجرية 

جديدة فى الاطار:الوسيقى للقصيدة © وانما تنجح التجربة أو فق 
من خلال التحقيق العملى لما فى الشعر تفسة ؛ فغتد ذاك يكون هذا 
التحقيق: العملى هو موضع النظر » وعند ذاك يسهل عليتا أن تستكقتف 
النجاج والإخفاق . ۰ 


ا 


ولئن كانت التحربة يني فى هذا الخال الأخير للسبب الذى بيناه 
لقد. نجحت فى المقطعم الثائى من القصيدة حيث يقول الشاعر 
رأيت الذى لو صدق الحلم تفه 
الب لك الفا 
ولوق خصرا منك واحتاز" معصما 
وشاء أحراةا فنك فالقاب حير 
فيدو » على خديك والثعْر » أحمر 
وی لهف بحو وبحصسو يكر 
فمى هذا المقطع يبدو التنويم واضحا ومقبولا > وان كان الريط الأغسى 
يظير”معكوينا ( كبا هر بين الشطر الثانى المجزوء والشطر الثالث الكامل ) 
أو متنتاغطا. سيكا: ماركا حو بين"الشطر الأول والشطر الرابع الجزوء ( 
الأولى ». الا فى الحلافة الوزن الأساسى واختلاف التفعيلات المشتوعه 1 
تيجه لذلك + ولهذا أكتفى بان أسوق منها.جنا مثالا يؤل الشاعر فى. 
ا ربه الروح فى دنا من الحجر 
والتلج والغار والفولاذ والضجر 
نا عربه: الروح لا شس فانتلن 
قنها ولا أنق 
نظير فه خيالى ساعة السحر 
والتحرنة هنا » كما هو ظاهر : لا تختلف عن التجربة الأولى الا ف 
استتخدام:الببحر 


> / الششمر المرين. اامااسر 


0. 


وق تقوم هانين ‏ التحرتين ‏ فق ضوء موضوعا اليأما سی 
وهو موضوع تنويع شيل ف لسر ار ت يكنا ن ت 
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الا داخل الاطار 7 نه . وعنديد تستطيع اقا ا أن تحدم 
الأوزان التدة المتنوعة التفعيلات كاستخدامه الأوزان الموحدة التفعيلات 
ولكنه فى الحالة الأولى لا بمارس حرته كاملة كما سارسها فى الحالة 
الانيه . 


د جد اعد 


والواقع أن التنويع بين التفعيلات لم تيس من قبل فى الطر 
3 الواحد » حيث كان السظر الشعرى يؤسِس على تفعيلة موحدة » 
وانما ظهر التنويع :بين التفعيلات من سطر لسطر » فيئؤسس سطر على 
تفعيلة » ويليه سطر مؤسس على تفعيلة آخرى . 


ونی ديوان « الطين والأظافر » الذى :ظهر فى عام 1١401‏ للشاعر 
السودانى محيى الدين فارس قصيدة بعنوان « موعدنا بعد غد » » قصح 
موضعا للنظر هنا ؛ فقد خرج الشاعر فيها من وزن لوزن أكثر من.مرة > 
أعنى أن سطور القصيدة لا تلتزم بتفعيلة موحدة ‏ وانما تنوغت التفعيلات 
المستخدمة فيها من سطر لسطر . 


فالقصيدة بدأت بسطر تنوعت فيه التفغيلة »> حيث اجتزأ الشاعر من بحر 
الخقيف ب (:فاعلاتن ن مستفعلن ) > واضطر لهذا أن .يساوى فى الوزن بين 
كل السطور فى صدر القصيدة » ثم اذا به يستمر على هذا ف ثلاثة عشر 
سطرا ينتهى عندها. المقطم الأول من القصيدة . ثم يبدا المقطع الثانى فاذا به 
يستخدم تفعيلة أخرى يكررها بحرية فى السطر » وهى فعولن . يقول : 


۹ 


مثلما حن جدول 
فى ضباه لحدول 
ڪچ 
( ولى ستكونين ا أخت روحى 
فضاء يدفدف فيه جناحى ) .الخ 
م مشر خمة وعك رين سطرا يستتخدم فعولنهذه أساسا لمك لالسطور 
ثم يتتقل قى البيت السادس والعشرين الى تفعيلة أخرى هى مفاعلين . 
قول : : 


تضاحك حوليا جدول ) الخ 
مشر الى نياية هذا القطع والمقطع الذى يليه بكامله .* ثم الى بداية 
المقطع الأخير من القصيدة يستخدم مشاعيلن أساسا. لكل السطور 
وربما كان من الواضح حتى الآذ أن الشاعر لم ينتقل من تفعيلة ألى 
تفعيلة الا مع اتتقاله من مقطع e‏ وف الثال ا الذى سقتاه 
الک 7 » وأن مقطعا جديدا ندا ؟ شرل ٠ € 5-8 . E‏ قالبيتان 
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متافنان فى القصيدة هكذا كما أوردناهما... ولكن التسكل هنا لا .يعنينا » 
لان هنال أفاضلا . متعتويا. ذا بن :البيتين يكقى لجعل البيت الثانى نداية.. قطع. 
اخديد مۇسىس :على تفعيلة جديدة. . قنعد أن كان الشاعر فى المقطم الأول 
شعنت عن. تاا ويفقى. بذلك الى :ضديقته. اذا به يتحول الى 
: الحديث عنها ووقع کلامه متها ومدى جاو يها امعه . ولان. فتغيير التفعيلة. 
هنا كذلك جاء مع تغير فى الموقف ء اقتفى مقطعا من نعم جديد : 

واختلاف “التمغيلة م من مقطع لمقطع فى القصيدة ة ليس جديدا كل الجدة ع 
فى" خاو ولأ التجديد فى. الاطار ر المومنيقق للقضيدة ة على أيذى دري 
التحديد” الأولى کان من الألوف كذلك . تتوريع , الأوزان أو علي الأقتل 
القراق, بین مقاط القضيدة ٠‏ وكثين من قضائد الشهر الجديد : المعاصرٍ 
"تصظدم هذه الأمكانية ف جالة تقال الشاعر ب بخاص القصندة' 

الم اسمن مقف شور الى آخر . اتوم ا فی هذه ا 
قدي فب م الا تحد غضاضة 2 















وتت لال متعصافة - مغاعلتن ١‏ مفاعيلن .). مقاعيلن 
1 مقاعيلن » مفاعيلن 


1 يبدو الاتقال امن مقاعتل بی 2 الان الم يصحت 










ا تة شعورية: 4 خاصة : 


a‏ تسه 


انا اتر الا ا 
الى. افده التائ 

أ ست أن ويم التففيلات داخل الشطر :الوا نالا 
:اظان الوزن التتلیدۍ : أ i‏ نظام التبوع ف البح ور التوعة التي 3 





ولم نظهر حتى الآن تجربة للتأليف بين تفهيلات مشنوعة فى السطن الواح 
:تخرج على ذلك النظام:. وليس: هذا ا مايا باستخالة أت : 
اخديد. من التفعيالات المختوعة: 

. ْ حين نأخڌ باستقلال التتكوين ل اللو شيقرة لل‎ EEE 
:تركيبه نعينهاً من التفعيلات المتذوعة فى الط ء فائنا عندئذ نجد‎ 
مضطرين. أ ف الأطضر لالت هذا ابن أ بحن بذ‎ 












مؤ سس على تفعيلة آخرى لا بمكن تحققه وقبوله الا فى الحالات الآنيه : 
١‏ ل أن يكون السطر الجديد بداية لمقطع جديد من القصيدة . 

+ دأو أن بعر هذا الطر عن اتقال فى الموقف الشعورى ١.‏ 

ع ل فان لم يكن هذا ولا ذاك فيتحتم عندئذ أن تكون هناك 

« علاقة تداخل » بين التفجيلة المستخدمه فى الط الأول 

والتفعيلة المستخدمة فى السطر الذى يليه ٤‏ على أن يدخل فى. 

اعتبار الشاعر استغلال هذه العلاقة فنيا » كما سبق أن بينا . 


ويبقى بعد هذا بالنسبه للسطر الشعرى. مشكلتان > الأولى تعلق. 
معذد التفصلات التى سكن استخدامها فى السطر الواحد ‏ والأخرى تنصل 
بلي سوق داكا ترقز مها وم جع ان رسف تناع 
نازك الملاثكة لهانين الشكلتين فى كتابها » ولهذا أجدنى مضطرا هنا لعرض 
وجية نظرها ومناقشتها لعلنا نهتدى معا الى: الحقيقة ظ 

لقد أخذ الشاعر الحديث يستخدم فى السطر الواحد عددا من التفعيلات 
لم يكن يتخدم فى الأوزان القديمة . فالأوزان.القديمة التى. تكون.من 
ثلاث تفعيلات تنكرر ف الشطر الثانى مألوفة وكثيرة » آما أن.يكون البيت. 
نشبطر به 'مكو نا من خمس تفعيلات أوسبع أو نسم فلم يكن ليحدث ء لأن 
التفعيلة الخامسة والسابعة والتاسعة تقف عندئذ بمفردها > نظرا لأن 
شطرى البيت لابد أن يكونا متاويين . وتفسر .المؤلفة هذه الظاهرة 
نقولها 27 ان قل التفعيلات التسع يأتى من ناحيتين ؛ أولاهما..أن:العرب 
لم بكتبوا شطرا مدورا أطول من ثمانى تفعيلات » وثانهسا أن ارقم تسعة 
هو تفه شنيع الوقع فى السمع + كالرقم خمة تماما.. فليس الطول 


(۱) تفه ص ۱+۴ ۰ 


۴ 


وحده هو الثقيل فيه : وانما لأنه أيضا ذو تسع تفعيلات:.. وهذا بيت من 
الأبيات التى تمثلت بها المؤلفة » مكون من نسع تفعيلاث : 

« أرانى ما زلت أحيا كما كنت لا الموت جاء ولا ثار حولى الصياح 4 

والمؤلفة نسمى كل هذا شطرا : وتقول : «-وليس النا مغر من أن نعده 
شطرا واحدا ؛ لأن العدد تسعة لا ينقسم على. اثنين بحيث نستطيع أن 
نزصفه على شطرين فنخفف بذلك من لقله 6 . 

ولسث أدرى ما الذى بجعلنا مازلنا مرتبطين بفكرة البيت ذى الشطرين 
المتساويين ونخن نعتر ف للنصيدة الجديدة باطارها الخاص: . ولست أذكر 
أن المؤلفة عابت فى كتابها أن يتكون السطر أحيانا من تفعيلة واحدة . فاذا 
اعترفنا بأن خاش الحدوث ‏ وهو يحدث كيرا ا ف الشعر المعاصر 
الحديد + أيمكن عندئذ أن نطلق على سطر كهذا لفظة شطر ؟ اثنا لأ نعرف 
بيتا واحدا.من .الشعر التقليدي: تكون شطراه معا من: تفَعلتين : ومعنى 
هدا أن تسمية السطر الشعرىئ الخديد شطرا نسمية خاطئة : ا 
هذا آن.نسمى السطر سطرا » وأن نستبعد من أذغاتا فكرة البيت 
ذى السطرين المتتاوين وأن يق كن مجموعة من السطور لها ظبيعة 
ملتحمة « توشعةعهه5 :» ٤‏ وبذلك بكون السطر الشنعرى چان الوقيعة 
'موسيقية هى بذاتها نمثل جزءا من ايقاغ القصيدة العام 

وعلى هذا يسكننا أن تقبل فى السطر الشعرى تفعيلة 'واحدة.وثلاث 
هيلات وخي :وسبها وتسا نماما كما “قبل التمميلت والأريم “والبتت 
والثمانى . ولست بعد هذا أحس أى ثقل أو نوز ”الت السابق ٤‏ كما 
أنتى كذلك لم اخس بشىء من هذا وآنا أقرأ قصيدة الو لفة الشاعرة تنما 


لذ طريق العودة 6 حيث تقول : 


¥ 


وکا تسميه دون ارتياب طرين الأمل 
فا لشذاه أفل 
وق لجلة عاد ندعي عرينٍ اللل 


فالبیٹ الأول مکون من ست. تفعيلات © والثانى من ثلاث : والرانم 
من خسس. وأنا على يقي من.أن الغساغرة ذات الأذن المدربة والجس 
الشعرى المرهف كانت خليقة أن تدرك تقل هذه التفغيلات الحمس. لو أنها 
ما يتويد ذلك ؛.فعيها الأوزان الثنائية ء .وفيها الأوزان الفزدية » وتسمى. 
الأو زا ا وهئ ليست عرجاء لأن "فيه تشتوزا وانما لکو نها رديه 
العدد و من الألحان الى تشع الا اق هذه E‏ ده 
الألحان. القغرجاء 7 فلم جس قبل أنها شقنلة . 





هذا قا يحض يغلا التتيصبلات:التى. نكن استخدامها فى«السنطر 


الواحد 0 شك في أن ا اجاور ق أن. e‏ 0 


اشّاعية لبط غ ملتهنة ٤,‏ ک أن البسه: e‏ 






لها استعلالها 0 فك ضار ات 2 من e‏ ر 
الموسيقية العضو 3 ة اللقضيده الجدندة 0 


آنا فيا شتمر 5 







۔غاذا كانت مستفعلن ثلا يمكن.أق ترد ق بخر الكامل ديلا من متقاعلن 3 
والیکس. غير صحيح > فكذلك: الخال تالنسة ال الشعرى الخفيد' 


Nef 


وښ فلا سبتطيع الساعر عتدئة أن يستخدم 0 
دو ايوب الى هذا اننا . وهدذا راجع ب كما . سيق أن قلت + بيد اللي 
أذ نظام التفعيلة القديم نظام أساسى تشرضنة طينعة: الفة ذاتها ؛ وليس 


س ِ سیر حتى الآ نابتكار :شكال جد : اكه 5 للتفعيله : ۽ أي الإستغناء د غنه! نظام 
ارات ادام ی ر ا 













کل اھر من بيد قى هذا الال هو اسشخدام إ فاعل ق وز 
00 0 ملأتي ولع ينب اليها التروصيون.. 





ولعلنا حريون .قوق ذلك ء بأن نلتمت الى أن ( فم لن ) ليت آلا مقلون 
( فاعل ) والعكن. ضحيح أيضا . فلو قلنا (الن فع : لن فع ) لكاتت مسباويه 


3 


أن هذا اكعنارف “فض أذااما تنا اليلق مه اللو ار 
5 4 اد 53 5 با ما 2 


لقولنا ( فاعل ؛ فاعل . .ولا بخنى أز ذلك كان نا فى تفرع الخبب من 
ادارا الأصلى 00 هذا بجعل ورود د فاعل ۾ فى الخب سائعا مقولا' 
جت لیصح ف عقيدتى أن تكنب قصيدة خبببة وزها كما بلي : 
فاعل فاعل مفتعلن 
.أقبل فجرك با. وطنى 
أن الأذن العرية انتيل هذا . فكيف: بها .وهر برد على وجه التنويع. . 
عبر ذزن الح 
ا لفة هذا الدقاع بقولها : ورآيى أن اقرار ذلك قاعدة فى 
بحر الخبب يضيف سعة وليونه. الى هدا البحر . 
"ؤواضح بطبيعة الخال أن ( فعلن ) لا تساوى ( فاعل) تماما اتا قد 
تنسب الى دائرتها » وهى .بذلكة تسبه ( مستفعلن ) و ( متأطيان:) حيث 
ان.الواخدة مهما هى متلوب: الأخرى + وهما بالاضافة ال هذا اوران 
من حيث عدذ الحركات والستكنات + لكننا أ مع ذلك لا نستطيع أن ع 
نينهما لا ى.الرجر الد ی ب اله( دل راه چ الي ب 
اليه ) مفاعيلن: ) ).. فس هده الجحه .العروضية يمتنع دخو | فاعل ) فى 
الخبن. وان تناو ت .مع تفعيلته الأساسية (:فعلن ) فى عدد الحركات 
والسكنات ‏ على أن هذا التساوى لا يلوح الا مع مكرار (قاعل ) ۽ 
فعندئذ سرعان ما نجد ( عرفا ) ( عرفا ) وهلم » فهذه الوحدة الجديدة 
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( عل خا ) هی التى تساوى ( فعلن 21 وواضح أن هذا لن نستقيم ق 
حشو الخبب الا بزيادة سبب خفيف ( فا.) يفصن فى هذه الحالة بين 
( فعلن ) و ( عل فا ) التى تاوا والتى قد تتكرر . فاذا خرجنا متها 
مرة أخرى إلى ( فعلن") كان لابد من اسقاط ( عل ) من التفميلة السايقة. 
عليها . وآمثل لهذا بالتفعيلات ت-على النحي. التالى 00# 
فعلن.( فا ) غل فا علفا عل فا ( عل ) فعلن | 
ومغروق. ق العروض القديم أن زيادة + :سیب خفيف على التفعيلة” 
لا.يسكن أن و الحشو : وآنه برد قله ف أول صدر الست وف: أوله 
غحزه ا وهو بعد عندلد غله “من اف ا عرق لدف ولنمه 
المروضيون الخزم ء آما حذف: ( عل ) من التفعيلة الرابية ف التتسطر 
الثاتى فلا أغرفة له وجها . ٠‏ 
اما اذا جاءت ( فاعل لي ).فق أول البيت.. كما. هو الحال. 05 المثال 
الذى قدمته المؤلفة ء فانة يتحتم فی هذه ا حذف. سسب خنيف من أوله. 
فقولا : 
أقبل فجرك يا وطنى 
فاغل .فاعل مفتعلن - 
وهو ما صح فى عقيدة الشاعرة.: يكون أكثر صحة لو أتا .رددثا اليه 
السب الخفيف. المحذوف: من أوله > الذى ورطنا ى الوقت تفسه ف 
( تمان ) التى هى فى الحقيقة سبب خفيف ( مف ) أضيف الى التعيلة 
الأساسية للخبب ( تعلن ) أى ( فعلن ). . فلو ثا قرأنا البيتٍ هذا 


( قد ) أقبل فجرك با وعطنى 


فعلن فعلن فعلن فعلن 

لذن الاستقام ميزان الخب . 

ولم أشأ من هد الا العروضية. لشكلة دخول ( فاعل ( فى حشو 
الخبب الا أن أبين أن العروض القديم لا يمكن أن يعفا بنا يبرر 
استخدام فاعل فى الخبب:: ولكن هذا لا سكن أن مكون سيفا مسلطا 
على :تحارب الشعراء الحدددة.. وقد أعلن الدوق الام قله ليذه 
التتفميلة الطارئة على وزن الخب » بعد أن تفشت فى قصائد كثيرة من 
الشبعر المعاصر الخد ند . وف ظنى .أنه لم .بسكن لود اميد فق الذوق ؛ 
ولم ريكثز اسشخداميا فى اشر الحديد » الا لأن. ينيا وبين تمعبلة الجب 
تمه ل أى فعلن ) ما سميناه بعلاقة التداخل : 

جد #6 ې 

موسيتية الخملة الشعرية : 

أما. الصورة الثالتة من صور التعكير e‏ الجند ند 
نضوره الجلة الشغرية » وهى.- كما قلنا س الصورة المتطورة 2 
ضورة الط الشعرى :قاد کاز. الم الى تة و ةة تشغل 
أمن حيث الخيز سطراً من القصيدة.» يصل امتداده الزمنى فى يعض الأخيان . 
وف أقصى الحالات الى نع ع تفعيلات + واذاكاتت هليم النية ت 
انيا وان مثلت جرئية TT‏ نباقق الجزئيات وتفاغل مھا بت 
خان الخملة الشعرية ية موسيقية كبر ق السطر وان ظلت ٠.‏ بحتفظة: 
كل خصائصه الجملة شنا ل اکر من سط »وقد :نمت أحيانا ا 














قاتا «وان مثات فى ألوقت اتفه جزئية من بنية. عضوية حم هى 








0 ف ن عانى تجربة الشبعر يعرف كيف تمتد الدفقة 0 ا 
النفس تى بعضن الأحيان. فتبلغ ..جدا من .الول لا يقبله اطار./ 
'التقليدق المخدود الول » المغلق بل القافية ».كنا لا بكقه 

فى “الو لحد وان امتذ زمننا الى. س تفملات. .... وقد کان الام 
شلد مسرا ب نح رکه .عنليا فی اطار ال لأن مرق 
هذاه الدفقة. ا وسا موسيقيا على .عدة یات + أن غد 
وجادات موسيقية فصل بعضها عن بعض ؤيستقل. ومعنق هذا أن 








رة اميتدة ا تظقر من الشباعز : سلية موسيقية مؤحدة وموازية 





اوضرورة الأخلاص لا الشعور الذى د به النفس تقضفى 
إنأن کول الم التعبير ية 8 E E‏ ب واو م الوسيقى ب بصفة. 





ق الحبالق ب بت الشمور. وصورة اس 3 کان ان 0 7 
الدفقة. ء قان كانت قضيرة قضر » وان كانت متدة امتد . وکن لله قد 
نير ل ا 





السريعة أو القصيرة > ولكنها لم.تحل مشكله الدفقة الممتدة الا جريا » 
وكان لابد عندئذ من تطويع الشكل التعبيرى للشعور : مهما امتدت 
دفقة هذا الشعور ..ومن هنا كان لابد من الخروج الى ما سميناه بالجملة 
الشعردة . 


والجملة الشعرية تفس واحد ممتد » شغل أكثر من سطر . فاذا 
استعصى من الناحية البيولوجية ‏ كنا سبق أن أوضحنا ب أن يمد زمن 
النفس الواحد لكى يكفى لقراءة هذه الأسطر المكونة فيا ينيا جملة 
واحدة فقد تحتم عدئذ أن تخلل هذه الحمله حينتمتد فىعدة أسطر وققات 
يستطيع الانسان عندها أن بلتقط تفا جديدا . وليس حتما عندئذ أن 
بحدث هذا عند هابة كل سطر > أو عند نيابة أى سطر > واتما قد بحدث 
هذا التوقف كذلك داخل السطور تسيا ؛ فلس لهذا قاعدة » ولا يمكن 
أن تكون له قاعدة »> وانما هى مألة جماليه صرف » نجح الشساعر 
أو فق فى تحقيقها . وكان الأولى أن أقول : تنجح فيها نحن قراء الشعر 
أو عى + فقدراتنا نحن على“ القراءة تخلف » فقد نكون فى مقدور أحدنا 
أن شرآ أثلانة أسطر فى تفس واحد قراءة شعرية سليمة » فى حين ينقطع 
النفس بآخر فى منتصف الطريق . أقول انه كان الأولى أن أرد الأمر 
كله الى قدراتنا فحن القراء ه ولكن ليس من السهل اعفاء الشاعر هنا 
هايا من المستولية + فهو مطالب. كذلك بأن تيح لنا فرصة التوقف 
أحيانا داخل الجملة دون أن يمزق هذا التوقف خاصية التدفق الشعورى 
من جهة » ودون. أن يمزق الترابط المعنوى للكلام كذلك . 


وهو يسييل الحديث عن صونحباته . بقول : 
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وکل شبابها کان اتنظارا لی على شط بهوم فوقه'القمز 
تنمس فى حماه الطير رشن نعاسها المطر 
فنسههاء فطارت تمل الآفاق بالأصداء ». ناعسة : 
تج النور مزتعشا قوادمها . وتخفق فى خوافيها 
لال الليل . أبن أصيلنا العينى فى جيكور ؟ 2 
والسطر الأول هنا قاثم ‏ موسيقيا ‏ بذاته : وقد أوردناه هنا لكى 
تضاح السياق المعتوى قحب . أما الأسطر الأربعة التالية فجيلة واحدة 
متصلة » شكون من خسسر عشرة تفعيلة اذا نحن توقفنا عند كلمة « الليل » 
فى السطر الأخير » ومن شمانى غشرة تمعتلة اذا .نحن امتدذتا الى نهاية 
السطر . والواقع آننا لا نستطيم الا أن نمتد بالقراءة الى نهاية السطر + 
لأنه مع امكان قيام جنلته الأخيرة ( أين أصيلنا الصيفى ف حيكور ؟) 
متي اباي العا الشعورية:امتداد للجملة الزئّيسية لا يمكن 
فضله . وليس فى وسعنا أن تتمثل فى هدة الحملة كل NEE‏ وحدة 
موسيقية يمكن التوقف عند نهابتها » بل نجد هذه السطور تدفق فتلتحم 
نها اتيا بمداباتها التحاما قونا . ولا كان من الصعب قراءة هذه الجملة 
المتدة فى أربعة أسطر فى تفس واحد فاتنا نجد أتفسنا مضطرين للتوقف 
من آن لآن توقفا يختلف طولا وقصرا .. فنحن لا نكاد تنوقف بعد كلمة 
در الطير 6 حثى تنطق بما يليما . وكذلك الحال نعد كلحة. المطر » , 
و رعق عر ما ملا مقن ا ء عند مواضع الفصلات ( ينبعى 
0 أن أذكر أن :هذه القصلات م. ن وصعى ولم يضغها الشاعر نفسه > الا الفاصلة 
التى بعد قوله « قوادمها » فهی من وضعه ) وکان اللتوقع أن تتوقف 
توقفا أطول بعد كلمة الليل > حيث وضع الشاعر تقطة علامة على نهابة 
الحملة »© ولكننا مع ذلك لا تنوقف هنا الا لكى. ننطق على القور ببقيه 
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العلا ۽ فالقضة. اهنا | علامة على اتهاء الكلام < اعوط é‏ ما م شعوريا 3 
قال 2 مك ولا شك . 

3 من هذا المثال تضح لنا أن نمابات السطو رلم کن نهايات صو تة 

ن التوقف ها 4 i‏ خاءت الوقفات: 3 خلال. ايوز : وي 

00 لم. تعد هذه السطي ر منطوز! عة تقوم ب 0 التاحبة َة ال الصو E,‏ 

بايا 1 اتنا نحن هنا ا شعرية متدة 5 دق فا الف 














سه مر لخا أنه * يس من ن القرورى أأن. کب ال 
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مشكلة القافية :. 

بيت قضيه أخيرة وخطيرة من قضايا التشكيل الموسيقى الجديد 
للقصيدة » وأعنى بها قضية القافية . وقد مرث بنا من قبل محاؤلات التنويع 
المختلفة.فى القؤافى بما كد الاحاس برتابة وقعها فى نظامها التقليدى . 
ومن ثم لا يكون غريبا أن تخرج حركة التجديد. الأخيرة ,تصور جديد 
للقافية : يستبعد منها كل عوامل الاملال والرتابة من جهة ؛ ويجعل منها 
عنصرا موسيقيا فعالاا بحق : 

على أنه حين اختفى النظام القديم للقافية من الاطار الجدند للقصيدة 
حسب البعض ‏ بشىء من التسرع أن هذا الاطار قد أهمل شأن 
القافية بل آلغاها . والحقيقة أن الشعر الجديد لم يهمل القافية اذا كنا نقصد 
الدور الفنى الذى:تلعبه فى موسيقى القصيدة » فالقاقية قائسبه فى الشعر 
المعاصر الجديد وان أخذت شكلا آخر هو فى الحقيقة:أصعب مرزاسا 
من القافية القديمة , ولست أدرى أواضح لن يتحدثون عن القافية القدينة 
أن القافية شیء وحروف الروى شىء آخر ؟ ان كل. من يقرأ فى كتب 
الو فرك" أن E O a ks a‏ إلى انها 
تنسيق معين لعدد من الحركات والسكتات > وآنها لذلك لها طابع التجريد 
الذى للأوزان .أما الروى فلايد أن يكون حرفا من حروف الهجاء لا يدخل 
الاطار الموسيقى الا من حيث صفائه. الصوتية وما له من جرس . 'قاذا 
اتضح هذا تبين لتا أن كل ما بمنينا من القافية هو التنسيق الى سيقى 
لآخر السطر الشعرى بما يتمشى وموسيقى السطر ذاته . و«ذا ما هو 
قائم فى الشعر الجديد . أما حرف الروى الذى يتكرر ف تصاية كل 
الأبيات فقذ ثبت أله عامل تعطبال من حيث انه > س تفسه على 
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القافية من جهة + وعامل املال لتكراره المستمر ‏ سواء آكانت هناك 
حاجة موسيقية له آم لم تكن # فى سائر أبيات القصيدة.من جهة أخرى . 
ومن هنا كان الفاصل فى مقدرة الشاعر حصيلته اللغوبة . وقد حدثنا 
الشاعز القديم كيف أنه كان يبيت الليالى يقتنص القوافى وهو اشكال 
عانى منه القدامى أنفسهم » من صدر منهم عن طبع أو عن صئعة . 
ولو آم اكتقوا بالقافية دون الروى لا ألزموا أنفسهم ببعض المعاني 
الثى سيقوا اليها فحولتهم عما كانوا يريدون الافضاء به من ذوات 

القافية القديمة اذن قد تسهل من أمرها الحصيلة اللغوية »> ولكنها 
بعد هذا نشل حركة التموج والتلوين الموسيقى فى القصيدة شاا : أما القافية 
الحديدة فقد .حاولت أن تشتاكل بين القافية ودور حرف الروى > 
أو بعبارة أخزى حاولت أن مجعل حرف الروی صوتا متنقلا ‏ قد يختلف 
من سطر الى آخر وقد فق » وفقا لما يحتاجه الاطار الموسيقى .العام 
للسطر وللأسطر . وبذلك صارت القاقية هى أنسب صوت أو كلمة ينتهى 
بيا السطر الشعرى بحيث بسكن الوقوف عندها والاتتقال منها الى السطر 
التالى. . القافية الجديدة اذن كلبة تيح للقارىء الوقوف والحركة فى آن 
واحد ». فى حين كانت القافية القديمة تلزم بالوقوف .وتعنيه. حتى عندما 
لا َف عندها القارىء .. واذا كنا منذ رمن قد رفضنا فكرة وحدة البيت 
فطبيعى أن نرقض الآن وحدة الروى ء وأن نشكل القافية .علق التحو 
الذى بينته ء قنضمن. بذلك مرونة الأداء » وارتباط أييات القصيدة 
موسيقيا . ارتباطا عضويا كلنا. قد ضرنا الآن ندركه . ولعله من هذا 
ضح لنا كيف أن القافية بمفهومها الجديد أصعب مراسا من القديمة > 
خهى لا تعتمد على الحصيلة اللغوية بل تعتمد أساسا على الحاسة الموسيقية 


یمج 
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لدى الشاعر » فضلا عن الحصيلة اللعويه . فهناك دائبا كلمة واحدة هى 
أصلح كلمة يمكن أن ينتهى بها السطر الشعرى »:وعلى الشاعر أن ببحث 
عنها فق كل مفردات اللغة » ولنس فى هذه الكلمة من العناصر الخارجية س 
كحرف الروى ‏ ما يهديه للعثور عليها » وانما هناك السياق الموسيقى 


فحسب .. 


وطبيعى أن هذا التحديد للقافية لا يصح الا بالنسبة.للسطر الشعرى »> 
أما اذا كنا بازاء جملة شعرية فلا سبيل مطلقا للبحث عن وقفة موسيقية 
مريحة فى نهاية كل شطر » لأنه ليست للاسسطز عندئف طبيعة السسطر 
الشمرى ١‏ ناود ده الوقفات جسيها قفي اتن السعرى وطبئعة 
التدفق الموسيقى الذى يليه الشعور . عند ذاك قد ترد ,الوقفات .ف اة 
السطر ‏ دون التزام ‏ كما ترد فى أثنانه . 


وق حالة السطر الشعرى قد يلتزم الشاعر بحرف رؤى واد تى 
غدة أسطر » لأنه يجس بالحاجة عندكذ لترديد صوت معين » ولكنه سرعان 
ما نتقل منه الى أصوات أخرى . فاذا هو استمر 5 التصيدة كلها د 
جرسبا واخدا ( حرف روى ) فى نهاية أسطرها فاثه بيكون عندئذاعرضة 
للو قوع فى الرتابة والإملال : وقد فاتت هذه الحقيقة السيدة ناز زك اللائئكة 
حين تعرضث لنماذج من الشعر الجديد تيثل هذه الظاهرة. فهى تشير ٩(‏ 
الى قصيدتين احداهما مرسلة والأخرى ذات قافية » ثم تقارن بينهما من 
الناحة الرسقة ومن القصندة المرسلة أوزدت قول الام صلاح 


عبت الصسيور .: 
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كنا على ظهر الطريق عصابة من أشقياء 
بالكتب والأفكار والدخان والزمن المقبت 
طال الكلام : قى المساء لحاجة » طال الكلام. 
واتل وجه الليل .بالا نداء 
مشت: الى انييس لللالة والنعاس الى العيون 
ثم قالت:: كانت هذه القصيدة مرسلة من دون قافية > وقد أفقدها 
ذلك .جنال الق وعلو النبرة. فأين هى من قصيدة نزار قبانى من 
ولمحت طوق الياسمين 
فى الأرض مكتوم الأنين 
كلجا الوادت ی ر ارا 
وهم فارسك اليل بأخذه فتمانعين 
وتقيميين . 
« لا ثىء يتدعئ انحناءك > ذاك طوق الياسبين 4 


.ؤعبارة الموّلفة « فأين ھی من .. » الخ تى تعنى أ نها تفضل :قصدة 
قزار ٤‏ لأن. وقعها أجتل » وتبراتها أعلى .وا أخالنها فى هذا كل المخالفة > 
فليس وقعيا أجمل من جهة » ثم ان. علو النبرة بمعنى الصخب شىء :بحاق 
طبيعة الشعر الحذيك . والواقع أن أبيات نزار ليت من الشعر الحدب . 
اذا نحن حذفنا كلمة « وتتيقيين » كان لدنا أربعة ة يات مجزوء 
- الكامل مقنياة » البيت الأول منها. مصرح . ترى. أيعنى هذا أن المؤلفة 
ما زالت تجد فى اطار القصيدة القديم » حيث البيت الكامل ذو . الشطرين 
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المتساوسين والقافة ذات الروى الموحد ؛ وقغا أحمل وتبرة.أعلى من اطار 
العصيدة الحدند ؟ 
ومهما يكن من شىء فاتتى أجس اها كيه اما دين صلا 

أرق مويو اناك نزار » مغ استغنائها عن حرف الروى الت لاق 
نهاية السطؤر . وآبد؟ ببيان ما يصدمنى فى أبيات نزار . فالمقظم ( ين ) 
الذى بنهى به قوافيه ثقيل بطبيعته . فاذا ما تكرر زاده التكرار ثقلا 
والتكرار ان لم يكن له مبرر تمني عد املالاً وسختا . على أن هناك 
سا آخر يرتط نحالات البيت القديم. دى الشطرين : وهو أن التافية 
ثيه هى نقطة الارتكاز الموسيقية > ومن ثم “نجدنا تتغافل عن أى بناء 
موسيقى داخلى ف البيت : لأتا مطمئنون اعندثذ الى أن نقظة الارتكاز 
ن القافية سوف:تعوض كل شىء . أما.ق آبيات ضلاح فالأمر 'يختلف عن 
هذا . ان فى نيابة كل سطر.نقطة ارتكاز من غير شك تنمثل فى التافية (لأن 
هذه الأبيات مقفاة وان .لم تلتزم احرف روى فى كل السطور ) + غير 
أنها أسست. ا الوخيدة © وليست كذلك من القوة. والثقل 
( مثل ين المتكررة ) بحيث تلهيناا عن أى. نقط. ارتكاز أخزى ٠.‏ فعى داحل 
الأميات نقط ازتكاز لها نفس الأهنة والخطؤزة: التى للقافية وأرجو 
من القارىء أن يأل تنه ما اذا كان بحس بوقع لأبيات صلاح فى نفسه 
أقوئ من و 3 نزار » كما أدعرة إلى .الوقوف .عند تقط الارتكاز 
التالية ‏ ( ظهر الطريق عصابة ) ( متعذبين كآلهة ) ( والزمن-المقيت سد 
طال.الكلام  )‏ فلو تمعن فيها القارئ» لأدزك بر هذه الحركة ارح 
المنموجة. فى كل الأبيات لا المتركزة فى نهاباتها . 

على "آن”“اللاحظ أن الشعراء: الحدد: كيرا ما بلتزمؤن ”ف القصيدة 
الواحدة بجرسين أو ثلاثة ينهون بها سطور القصيدة مع شىء فن التلوين 
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والتنويم . تقول الشاعر أحمد عبد المعطى حجازى فى قصيدته « البطل » 
مثلا : 


قلنملا الطريق > هذا هو ركب المنتصر 

هدى يداه ٤‏ وجهه » ايتسامته 

جبينه الذى يموج بالغضون 

هذا الذى سعى اليه آلف سيف وانکر 

هذا الذى تمسحه الأيدى وتجلوه العيون 

.هذا الذى مثى على أبدى المنون 

وعاد باسما + كما نعود زارع تنسم المطر 

كما يعود عاشق من السفر 

فواضح أنه قد استخدم فى سبعة أسطر.من هذه الثمانية جرسين انين 

هما الراء الساكنة والتون المسبوقة بحرف المد . وتفس هذه النسية ضحيحة 
بالقياس للقصيدة كلها . وواضح كذلك أن كل سطر يقبل التوقف عند 
نهانته . لكن الشاعر. لم لاوط واي ES‏ 
يلتزم بالحرسين اللذين ارتاح لهما كل الالتزام ء فقد رأنا كيف أنهى 
السطر الثانى بجرس مخالف ( الهاء الساكنة ) > وكان هذا الجرس 
“أنسب ما يكون نهاية لذلك السطر . وأنا واثق هنا من أن الشاعر لم 
يفك فق التزام جرسين اثنين. بعينهما فى القصيدة > > بل لعله لم ينتبه أصلا 
الى هذا الذى صنع » ولذلك لم يجد ما يمنعه من أن يستخدم جرسا 
مختلفا ى نهاية بعض السطور » يل أكثر من جرس . آما التعد ( وهو 


أسوأ ما. يكون عندما لتزم الشاعر بجرس واخد ينهى به كل سطور 
القصيدة ) فيجاق جماليات القافية الجديدة . 
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فاذا تركنا الجرس الأخير للسطر الشعرى ( حرف الروئ ) وتديرتا 
شكل التركيبة الموسيقية التى ينتهى بيا السطر ( القافية ) ظهرت يض 
المشكلات سمن ذلك ما سبق أن ناقشنام فى دراستنا لطبيعة التفميلة 
وضرورة ورود ( فاعلن ) فى نهاية « الريع ؟ »> ولا حاجة بنا للعردة الى 
هذا الآن . وى ضوء تلك المناقشة الابتة تفسها بمكننا أن. تدر كذلك 
القضية الت أثارتها السيدة تازك الملانكة ٠‏ » أعنى قضية خلط النهايات 
العروضية للوزن الؤاحد فى القمدة الواحدة فالضورة التدمة 
للتصيدة كانت تشترط التزام الشاغر بشكل واحد .من الأشكال التى 
سكن أن نتهى بها الشطر فى كل القصيدة . والمؤلفة تريد أن نلزم الشاغر 
المعاصر نفس , القاعدة م أن شكل القصيدة الحديدة بختلف اختلافا 
.جوهريا عن الشكل القديم . وهذه هى دالا المفارقةالتى تجعل ما رصدته 
الؤلفة من أخطاء فى الشكل الجديد لا قيمة له » والا ففيم يختلف 
الشكلان ؟ . ومن ثم عابت نهايات 'أبيات جورج غانم : 
لكنهم متيقنون يأنهم صرعى حميا ١‏ ( متفاعلاتن ) 
وعزاؤهم أن الحياة تقول للابطال هيا .( متفاعلاتن ) 


منا الصدى منى ( سملن ) 
من مقلتى وفمى ` ( فعلن ) 
فأخسه نارا ووعدا واركقايا للعد ) متفاعلن ) 


وتعلن بقولها : « هذه خمة أشطر ,متجاورة من القصيدة قد أوردت 
فى ( ضربها ) أربعا من تشكيلات البحر. الكامل . والأذن العربية لا تقبل 
ف القصيدة الواحدة الا تشكيلة واحدة ».. أجل ولكن فى أى شكل 
من أشكال القصيدة لا تقبل. الأذن العرية الا تشكيلة واجدة ؟ 


(۱) نفسه صن ۷۱ - 


ان الميزان الجديد الذى يمكن أن نقوم به موسيقى شعرنا الخديد 
لا سكن أن کون هو المزان القدم بحذائيره : لأتا تنظر الى كل قصيدة 
.جدبدة على أنها قطعه موسيقيه فى ذاتها وغير متكررة فى قصائد أخرى . 
فت حين تتماثل موسيقى القصائد التقليدية التى كتبت من بحر الكابل 
مثلا نحد لكل قصيدة جديدة من القصائد التى أسست على تفعيلة الكامل 
( متفاعلن ) 0 موسيقية خاصه ووقعا خاصا . فالاشتراك فى التصيلة 
لم بعد الشىء المحدد لقيمة موسيقى القصيدة كما كان الشأن فى التصائد 
القدسمة. الجاربه على وزن واحد » وانما تتحدد هذه القيمة من خلال 
التلرين فى الايقاع » سواء فى حشو السطر أو فى نهايته : وفى علاقة السطور 
بعضها .ببعض » وفيما. يتسرب خلالها من حركة تمسية . والالزام بصورة 
واحدة ثابتة للتفميلة فى نهاية كل سطر لا يضمن من الناحية الموسيقية 
الا توعا من الايقاع الرتيب.. ش 

أما بالنبة للجملة الشعرية فقد قلنا ان الوقفات الداخلية تؤدى 
دور القافية فى اتلحة: الفرصة للتوقف والاستمرار معا . وهئ عملية أدق 
وأرهفف من الوقفات الآلوفة فى نهاية السطر الشعرى . ومم ذلك فقد 
حرص الشعراء غالبا فى كتابتهم وفقا لمنهج الجملة الشعرية أن ينهوا 
آخر سطر فی الجملة : أئ آخر الجملة > بقافية وروى يشكرران فى جمل 
أخرى . ولعليم لا يلجأون لهذا الا لاحداث ركيزة نغمية تشكرر من وقت 
لآخر ليكى تحدث توازنا موسيقيا فى القصيدة كلها . على آنه لا يسكتنا تقبل 
هذا الا عندما تطول الجملة الشعرية > كالجملة التى سبق أن تعرضنا لها 
0 شعن السياب . أما عندما تقصر.فاتا برعان ما تمثل روح القصيدة 
القديم . وقد تبين لى ‏ من تدبرى لدواوین الشاعر خليل حاوى ب 
أن الصورة الأساسية لبنية قصائده الموسيقية تقوم فى الغالب على أساس 
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سطوز ملويلة ( لا جمل ) يصل المدى الزمنى للسطر منها أحيانا الى انى 
تقعيلات أو نع » وان قسم الطر بعد ذلك ف عدة أسطر . وقد سنق 
أن عبت على بعض الشعراء تيمم لأبيات القصيدة التتليديه حتى تبدو 
فى ضورتها مشاكلة للاطار الجذيد . وهنا لا أستطيم أن أقول أن الشاعر. 
خليل حاوى يصنع تمس الشىء , لأنه لا يقم « البيت © فى أكثر من 
سطر ؛ واتنا يقم « الط » نتفه فى أكثر من سطر . مشال ذلك ب 
وسظم تعره يمع مثالا على هذا قله فى اة ب بسار 
والدروش © : 

بعد أن عانى دوار البحر » 

والضوء المداجى عبر عتمات الطريق 

ومدى للجيول ينعي عن للجهول > 

عن موت محين 0 

نشر الأكفان زرقا للعريق 

وخ فى فراغ الأفق أشداق كيوف 

لفيا وهج الحريق 

بعد أن راوغه الرمح 

رماه الريح للشرق الغريق 
فهذه الأسطر التسعة كان يشبغى كتاتها فى خمة أسطر هكذا ` 

بعد أن عانى دوار الحر والضوء المداجى عبر عتمات الطريق 

ومدى المجيول نشى عن المجهول ؛ عن موت محيق 

نشر الأكفان زرقا للعريقي ش 

وتمطت فى فراغ الأفق أشداق كهوف لفيا وهج الحريق 

ببد أن واوغه الربح رماه الريح للشرق: ارف 
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كان ينبغى كتابتها هكذا لأن:أطول سطر منها لا يزيد مداه الزمنى على 
ست تفعيلات + فهذا العدذ مقبول بالنسبة للسطر الشعرى > بل هو 
_مقيول كذلك بالنسبة لنظام تفعيلات .البيت الشعرى من الرمل (أى فاعلاتن 
ست مرات ):. ومع أن كل 0 فى هذه الصورة الأخيرة تنتهئ: يقافية 
موحدة وروی موحد فاتنا لا نستطيع أن نعدها آبياتا من النسق القديم. > 
وذلك لأن عدد التفعيلات فيها 0 3 م فالسطر الأول تكون من ست 
تفعيلات ؛ والثانى من بخن > والثالث من ثلاث ٠‏ ثم نعود الرابع فيجكون 
من ست تفعيلات + يليه الخامس والأخير فيتكون من خمس تفعيلات . 
وهذه المخالفة فى الطول تمنعنا من أن نعد هذه السطور أبياتا ۽ فقد تخلمت 
هذه المقطوعه بحق من اطار البيت + ولكننا عندما تتدير القافية والروى 
نجد أنمسنا نواجه فى هذه المقطوعه صورة الاطار الموسيقى الجديد الذى 
يلتزم مم ذلك بقافية موحدة . وقذ مر بنا نموذج لذلك من شعر نزار 
قبانى وبينا موقفنا منه . ولكننى أرى من حق الشاعر خليل حاوى علينا 
هنا أن تقرر أنه لا نلتزم بالقافية الموحدة فى كل القصيدة ‏ وانما الأغلب 
على شعره التزام. القافية الموحدة فى عدد محدود من الأسطر ء ثم الاتتقال 
بعدها الى قافة أخرى تكرر فى عدد محدود كذلك من الأسطر ء كد 
لنقرأ مثلا قوله فى بداية المقطع الثانى من قصيدته ٠‏ عودة الى سدوم » : 
۱ س وليمت من مات بالنار 
حملت النار لللفندق » للبيت المخرب 
٣‏ ل فية أطمار أبى + عكازه 0 
وبضىء البيت خقاش مذهب 
٣‏ ل دونه يخشع أهلى » اخوتى . 
نسل السيايا 


(١).واضم‏ أن لهذا السطر تقفية مستقلة - 
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£ خلفتهم غزوات الشرق والعرب 
لصوصا ويغابا 
فت خرن > ممسحة فى فندق الشرق-الكبير 
ست تين رى الاب الذى رز 
فى البض الحرير 

فهذه الأسطر الشعردة الستة ( كما هو واضح من الترقيم الذى وضعناه 
ولا حاجة بنا الى اعادة كتابتها) يتفق كل سبطرين متتالين منها فى القافية 
كما هو ظاغر :وان کان جرس آلراء تجرف مد فى آخر سطرين قد استهواه 
فامتد به بعد ذلك عدة أسطر . كنا هو فى الخال الأول . 

ولا يخفى :أن ,التزام التقفية على هذا النحو مبرر . وآقل ما يقال 
فيه هو أنه يشى بروح الاطار القديم وإن اختلفت أطوال السطور.. وما دام 
قد صار من الواضح آنه من a‏ أن تتمثل منهج السطر الشعرئ فى. 
قصائد خليل حاوى : أى ما دامت جمله لا تبلغ من الطول حدها عند 
شاعر كالاب مثلا : بحيث تعذر علينا تمثل منهج السطر الشعرى فيهاا 
ما دام الأمر كذلك فانه كان. فى وسع الشاعر أن يستغل امكائيات التنويع 
فى القافية والروى ء التى تجعل القصيدة كلها ية موسيقية متلاحمة » 
لاوحدات موسيقية نفصل بعضها عن بعص ...ان موسيقى شعر خليل حاوى 
موسيقى بنائية » قحس فيها القالب يوضع فوق القالب ويخالفه حى يترك 
مكانا لقالب آخر وهلم > وهی ذلك تفترق. عن موسيقى القصيدة 
التقليدية. الا فى: هذه المخالفة بين قوالب البناء ».حيث كانت القوالب.. 
فى الاطار القديم متساوية ومتوازية ومتوازنة . ومن ثم قلت ان روح البناء 
الموسبقى لشعره ما زال « يشى » بألروح التقليدى . وواضح أن التقفية 
هن المسئولة آولا وأخيرا عن كل هذا . 2 ش 


كفن 


الاي عالت 


تت لاور فى الشعرللعاصر 


فى فصل سابق عن التشكيل الموسيقى للشعر انجديد تعرضنا لناحية 
الكل الزماق ( أى .الكل الوسقى )اللقصيدة الغرية + وما ذا 
على هذه القصيدة من تعر جوهرى فى حركة التجديد الأخيرة: التى 
قام بها المحدثون من الشعراء.. ومع أن جزءا كبيرا من قيمة الشعر 
الجمالية يعزى الى صورته الموسيقية » بل ربما كان أكبر قدر من 
هذه القيسة مرجعه الى هذه العورة الموسيقية ( وكثير من النقاد 
كرورانا جد و الجر عن تر وما ا 
نوم مغناطينى : الى صورته ا فانه ما يزال هناك ميدان لنشاط 
الشاعر تبرز فيه موهبته الشعرية ‏ أو ان شنا الدقة قلنا مقدرته الفنية + 
وهو ميداف التشكيل المكانى ) ونستخدم للتعيير عله مدنا كلمة 
« الصورة » ) . فالشاعر ‏ ككل فنان ‏ يحاول أن يخلق نوعا من 
التوافقالنفسى بينه وبين العالم الخارجى عن طريق ذلك « التوقيع » 
الموسيقئ الذى بعد أساسيا فى كل عمل فنى . ونحن لا تأثر بهذه الموسيقى 
الا لأنها تهيىء لنا حالة من الاندماج مع مظاهر التناسق والايقاع فى هذا 
العالم الخارجى » المنطبعة فى تفوسنا فالوقت تنه على نحو أو آخر . ومن 
ثم كانت خطورة تشكيل الصورة الموسيضية للقصيدة > لأن الشاعر ان 
لم .بوفق من خلال هذه الصورة الى خلق حالة التوافق بين الحركة التى 
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تموج بها النفس والحركة التى تموج بها الأشياء » وان يكن ذلك على 
اسو غات ى الغناء 4 قان الصورة الموسمة عندئُد >. مهما كن ) قيها من 
:تناسق و نظام خاص > تخفق ف تحقيق غاتها الفنيه > وتبقى “تشكيلا صوتيا 
من طرف واحد > أى أنها لا تعيننا على ربط تفوسنا: بالوجود الخارجی ٠‏ 
وتتنست المختلظ من ذيذبات هذه النفوس وفقا للارقاع الخنى فى ذلك 
ال د 

غير أن الشاعر كما تخد الصورة الموسيقية وسيلة. الى ذلك التوافق 
« النفى الطبيعى » فانه كذلك. يتغل الصورة المكانية لخلق هذا 
التوافق .. وربما كان الغسوض الذى كتنف الصورة المكانة وما تحدثه 
فينا من آثار أقل بكثير من تلك الأسرار_المخيطة بالصورة الموسيقية » 
بل رما كان من السهل الآن دراسة العناصر المؤثرة فى الصورة المكانية 

دراسة تربط المسببات بالأسباب . وتنضب هذه الدرانة فى الغالب على 
اللفرذات المكونة اللسورة من حيث خصائصها الطنيعية الكامنة .فيها » 
وصفاتها ا المبواضع عليها بين الناس »> التى قد تصل فى بعض 
الأحبان الى درجة تختلط فيها بالخصائص الطبغية الكامنة ذاتهنا £ من 
حث العلاقات التى يحدثها الشاعر فى تشكيله للصورة بين المفردات . 
فهذه الخصائص و الصفات والعلاقات بين المفرذات أشناء قابلة للتفسير, 
وآثارها قابلة للتجليل » أو هى على الأقل .ب آكثر طواعية من يريد 
أن شفهمها من طبيعة الصورة الموسيقية وآثارها . 

والموقفان الفنيان المتعارضانء اللذان ملخصانفلسفة الفنقديما وحديثاء 
هما الموتفان الممثلان فى موقف بعض الفنانين الذين يريدون أن ينسقوا 
وجودهم وفقا للوجود الخارجى > وموقف الآخرين الذين يريدون أن 
ينسقوا الوجود الخارجى وفقا لمشاعرهم ووجدانهم- وقد رانا .أن 
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جركة التجديد فى الشكل الموسيقى للقصيدة العربية كانت اتقالا فلسفا 
وفنيا من أحد .الموففين ¿ الى الآخر + أى محاولة لتنسيق هذا .الشكل وفتا 
الجركات النفس التى تتجدد-وجلون مع كل عاطفة وكل شعور ؛ بعد أن 
كان المتحكم فى هذا الشكل مجموعة من القوالٍ الطبيعية الخارجية 
المحدودة والمفروضة والقالمة من قبل . فماذا يمكن أن بكون موقف الشاعر 
من العورة المكانة وقد أخد تفه فى الضورة الموسيتية بأن تكون 
تشكيلا تفا قبل أن تكون تشكيلا طبيعا ؟ بدبهى أنه لايد أن يكون 
هناك تناق فى الموقف ۽ فما تمثل فى القضيدة الجديدة من موقف 0 


عن الصورة الوسيقية لإند أن تمثل فى .موقفه من الصورة افكانية . 
ففلقة الشاعر فى الزمان أو س على الأقل EL‏ أنه لا قصل 
عن "فلفته للسكان واحساسه به . والمتتبع لفلسفة الزمان « ذات الطاب 
الشعرى » مذ التديس أوغطين.حتى الغعر الحاضر يعرف أن الزمان 

ی كل حالة تشكيل تمبى أكثر منه كيانا موضوعيا قائما بذاته .. وكذلك 
كان الزمن حقيقة شعوريه عند الشعراء والرواسين الدين تعرقوا له ف 
أعمالهم الفنية . ومن هنا .يسكننا أن نضم المسلمة الأولى التى قوم عليها 
تشكيل « الصورة» فى الشعر الجديد ».وهى أن التشكيل المكاني فى 

ا ا ای لمعا اإخضاع القيمة الحركة النفس 

وحاجها . وعندئ,ذ بأخد الشاعر كل الحق فى تشكيل . الطبيعة والتلاعب 

و ها التاجزة كذلك. كيفيا ثشاء » ووفقا لتصور آنه :الخاصة)' 

اذا كانهو الطريق الوحيد أو الطريق الأصدى ف التعبين عن نفسه. 

وليس فى هذا الموقف أى تعارض مع النظرية التى تجعل الفن نوعا 

من الجيد الذئ: يبذله الانسان لكى بيخت التكامل بين تفسه وبين الأشكال 
..الأساسية للعالم الطبيغى والاتاعات الحيوية للحياة ۽ لأن التكامل لا مكون. 
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بالخضوع الكلى للتظام الطبيعى؛ فتىهذا الخضوع ضح كب ة بالانسانة 
وأنما .تحقق هذا التكامل على تجو مشرف للانسان فى ذلك الموقف الآخر 
الذى يتغل فيه الفنان الطبيعةكفى التعبير عن تفننه + فهو.فى هذه الحالة » 
ومع ما قد کون من تمردة علئ كل نظام سابق أو خارجى » مازال يرتبط 
'بالوجود الطبيعى براتطة التعاطف ؟ فهو ندمج فى الأشياء ويضفى عليها 
:مشاعره . وقد قيل فى هذا المعنى ان القبان يلون الأشياء بدمه . 

هذا فى الحققة هو « التكامل الفنى » الصحيح ن الفنان والطبيعة > 
وهو الموقف الدى تقوم عن قاب اليقة و ار ا ا 
يخاصه . قعالم كار رح نض مسق واقعى ‏ بخاول أن سنخ 
واقعيا بمعا نقته للأخياء والمروز من خلاليا . . لكن هذه المعاتقة لنست 

فناء. للمكرة فى الشىء أو مجرد تحول الفكرة ة الى الفىء » أى انتقالا كليا 

من اللاواقع الى الواقع ٠‏ بل على العكس » تظل القكرة ف ذاتها هناك. 
ل واقميتها وان تراءت لنا واقعية من خلال ما تعانق من أشياء واقعة 
ومن هنا كانت « الصورة » دائما غير راي واو كات معط ين E‏ 
لأن الصورة الفنية تركيبة وجدانه 7 تی في جوهرها الى عام الوجدان 
آکٹر من اتتمائها الى عالم الواقع وس ثم يداو لنا ف كتير من الأحيان 
.أن" الشاعر أو الفنان بعبث فى صوره بالطبيعه وبالأشياء الواقعة » وقد ل 
على هذا العث لفظه « التشو نه » ».قاذ التخقيقة الواقعة تبدو تاقصة آمامنا 
وقد تبدو مزفة . غير أن الحقيقة أنه لا تشؤيه هناك ولا قزيف يف 2 لأثه 
ليس من الضرورى أن. يكون علي الوجدان, مطابقا لعالم الوا 4 
أو أن يكون الذاتي تكرارا للموضوعى ٠‏ بل الغاب أن کون للذاتى 
واقعته الخاصة,» وعندئذ » وحيثما Ss‏ القتان أن . يصنع من من الات 
واقعيا من خلال الصورة المحسوسة » يدو هذا الواقع الجديد مغايرا 
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للواقع العلى المرصود . أن هذا الواقع الجديد ليس ف الحققة واقعا على 
الاطلاق الا بقدار ما يمكن أن نزعم للوجدان حين يعاق الطبيعة من 
قعة . ولیس معنى هذا أن الفكزةتكون مهوشة حين تظهر الصورة 
الموضوعية لها مشوهة . وانما المألة لا تعدو المدأ الأسّابى فى موقف 
التناعر ن الطبسعة » فهر اذا قبا ل صورها الناحزة كان کمن ن يتلم 
ألحشتها فننن عندند وحوده المكرى » ان كانت الأفكا, ر تقلل هذا 
التنيتق . وفتا لهده العور . والشاعر عتندئد لن يعنغ صورا ا 
.غتخرج عندالد ESE‏ 
« صورا على الاطلاق . أما اذا لم قل . الشاعر صور الطبيعة الناحرة » 
وهدا هو العالب فى الشعر الحديد » وجعل للقكرة الأهسة الأولى » ک كانت 
الأشاء الواقعة بالنسة اله وسائل لتصوير الفكرة لا لتعوير الطيعة ء 
وهی عندئدذ لابد 0 0 0 ذاتها 0 الطبيعة . 
(کة الي وا 1 7 الو اقعية تعمل ها ا الاد 3 کک 0 

وهنا طتتى فلسفة الصورة مع التفسير 8 الشعرى. » للمكان . فنحن 
تقول ان الشاعر يشكل « الصورة » وانه يستمد فى تكله لها عنام ر من 
ا ل o‏ م يكن 
الصورة الصوتية ا : ا المكان س كحقيتة الزمان 
Rg‏ الى 0 
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الا وسيلة أو وسائل قياسية تسهل التعامل بين الناس فى حياتهم اليومية » 
تساما كالمقاديس الوضوعية للزمن . أما اذا جاوزنا تنسيق يق المصالح اليومية 
بین التان فان تلك الصفات الموضوعية تبدو مفروضة على المكان وليست 
خصائص كامئة فيه . وعندئذ يكون تشكيل التناعر للسكان فى أغب 
الأخيان محافيا ليذه المقايس »> لكنه رف الرقتر تبه یکون تعدا أصدق 
عن حقيقة المكان النفسية . وعلى بهذا نبغى أن تنظر الى « الصورة ) 

لااعلى آنا شل الكان القبس بل اللكان التقنبى . وکل ما ترط به 
و الضورة » من المكان المقيس. كر ال وا چ سسا لها من صفات 
خسني ة أصيلة فيا أو مغافه الها . ولهذه الصفات دور خطير فى تشكيل 
الصورة» ؛ حتئ اننا لنجد الشاعر ف ميض الأحيان بفتت الأشياء الواقعه 
فن المكان لكى يفقدها كلى تماسيكها البتائى الماثل أمامنا ولا ببق فنا 
الا على ضفاتها . كثيرا ما تعنيه مثلا قسوة الاحمرار دون أن يقف عند الدم 
نفسه .. ومن ثم يختلط تسكيل_العينيات ( أى الأشياء الرئة بالعين ) 
تتشبعيل الضغات الأساسية: أو الضافه . وهدذه: الصفات متنوعة ٠‏ تفرق. 
ادر اکہا بين الخواس جيعغا . ومن هنا قد ترتبط المر ات ف الصورة 
الشمرنة .نصسقات أخرى هى فى أآصلها صفات لمستؤعاب. أ مشو مات 





کک الخ . ولا يكو لكل ذلك معنى الا أن « الفكرة » 
لا بسكن أن تمن الا من .خلال تركيبة يذاتها الها طبيعتها الخاصةء 
وا ل 
ا اج 


او ناه واسعالها. 8 ا الخنية ية إلى ر تجدتة ووا في 
ص اعروق 8 ا ااا 3 ا 2 


4-6 شمر المرى اشر 5 


ويحب اللمب بها . غير آنه ليس لعبا لمجرد اللعب ء وانما هو لعب تدفع اليه 
الحاجة الى استكثاف الصورة أولا » نم اثارة القارىء أو التلقى ثانيا . 
فالشعر اذن شبت وترعرع ف أحضان الأشكال والألوان + سواء أكانت 
منظورة أم مستحضرة فى الذهن . وهو بالنسبه للقارىء وسيله لاستحضار 
هذه الأشكال والألوان فى نسق خاص . انه تصؤرات تستمتم الحواس 
باستحفارها » والا كان شيئا مملا . وليست الألوان والأشكال وحدها 
هى العناصر الحسية التى تمجتذب الشاعر » بل ان الملمس والرائحة والطعم 
التتداخل مع الشكل واللون فى ار ا العقل لا يتمذ الى 
الطيعة من خلال النظر فجسب » وهو لا تحرك فى نطاق المرثيات وحدها 
(آو محرد الصفات الحسية الأخرى المترجبة الى مرثيات » كمسا يصنع 
الرسام حين يعور « الملاسة » مشلا ).» ؤانما هو يستهلك كل الأشياء 
الواقعة وكل الصفات » سواء أكانت مرْئية أم غير مرئية . ومن ثم ينبغى 
حين تحدث عن تشكيل الصورة الشعرية أن .تقرق بين التفكير الحسى 
والرؤية المصرية للشىء ؛ البكانى . بعض النقاد بحمل المرئى منثلا للحى : 
ولا شك أن المر شى حسى + ول السورة الحمة لت :اتنا ا 
المرئية . وعلى هذا لا نستطيع دائيا ‏ حين تطالع الصورة الشعرية ‏ 
أن تنسلها شا عانا قائما فى المكان ؛ اذ ان كثيرا من مقردات هبده 
السو رة أنه خسى من الطراز ل بح ق لل من الأحيان 
تمنثلة ؤاقعا في الحكان . صحينح أنه من الضرورات ت الأولية فى قراءتنا للشعر 
أن ندرك الألفاظ ادراكا تصوريا » فنرى الصورة روية واضحة كما يقدمها 


الشاعر » وأنه شير هذه الرؤية ‏ كما يذهب جيننجر ° + تومزوومق 
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اق کتابه د الاستعارة فى الشعر Metaphor in Poetry‏ © لا جد القار ىء 
آمامه بحال من الأحوال ما كان أمام الشاعر فى آثناء الكتابة » وهو كذلك 
لا يستطيع أن يشاركه عواطقه بای معني من معانى المشاركة النامة . كل 
هذا صحيح » غير أنه ليس من الضرورى أن يكون استحضيارنا لم.ورة 
الشىء الذى يدل علية اللفظ دليلا على تنا قد يدانا تفكر فى شىء مأ بطريقة 
حسية . فالواقغ أنه فى استطاعة كثير من الناس ‏ كما يقول الناقد 
الشهور رتشاردز ‏ أن يفكروا بطريقة غانة فى لتخصس والجسية ومع 
ذلك .لا يستخدمون الصور المرئية على الاطلاق .. بل يذهب رتشاردز الى 
.بعد من هذا 'فيقول. لل لكر مايه لني دون أى 
اخصتور “من -أى انوع ء أو على, الأقل ( لأن هذه المساألة 
:موضع نزاع ) دون تصور تصل على أى. نحو اتصالا وثيقا بمأ نتعلق به 
التفكه ر ( وهذه اللسألة لا قراغ فيها ), . والتخيل الذى نستخدمه ( اذا كنا 
نستخدم شِيّنَا منه ) قد يكون غاية في الاختلاط والغنوض والتفكك » 
ومع ذلك کون تفكيرنا خضيا ومفصلا ومتماسكا ٩‏ . 

.وعلى هذا لا صح نظرية « جيننجز » ب ان صحت ‏ الا ق حدود 
رز ضيقة ؛ آذ ان الل الأشياء فى وجودهنا العيانى أو المكانى وان كان له قوة 

ثير الحسي لا .يدل على أتنا أدركنا الشعر في « الصورة » E‏ 

اذ أن التشايه الغيتى غير كاف لادراك الشعر 3 يل انه غير : محيج عي 
الاطلاق . : فالعلاقة :بين الكلمة والواقمة قى الشمر أكثر شرا ون 
. العلاقة بين الصورة و « الشىء ». .امور فى الرسم ملا . ال اش 
تدل على ى» ليس من الضرورى أن کون استخدامها فالضورة الشعرية 
جيرا NRE‏ نىء في :الان 1 





۳ 


ان الكلمات ‏ بخاصة فى الاستعمال الشعرى ‏ ليست الا مجرد 
أدوات تمثل الأشياء . وليست الصورة التى تكون.من هذه الكلمات 
الا كور شيو ولينت صورة مشابهة . وينبغى آلا تخلط بين التعبير 
والتشابه . فلكى يكون ! معبرا عن ( 1 ) ليس من الضرورى آن کون 1 
شسيها ب (أ) أو نسخه منه بحال من الأحوال . يكفى أن يكون ل 1 عندثا 
“نمس الأثر الذى ل (1) على نحو ما.. وهذه على الاجمال هى الطريقة التى 
ثل بها الكلنات الأثاء أو سير عنها . ولكى تكون الكلمة مثلة ىء¿ 
كنا تمثل كلمة « بقرة » > فانه ليس من الضرورى استحضار. صورة بقرة 
0 وا أن مرك وك بين ل ار 
والأفكار والمواقف والميول الى الحركة وما أشبه ».مما قد يثيره الادراك 
الحبى لبقرة . 

أن الصورة المطزيقة ( من خيث انها تمثل الشىء بأن تكون نسخة منه ) 
لا تستطيع أن تمشل الا الأشياء التى يشبه بعضها: بعضمنًا: آما الكلمة. 
قتستطيع أن مثا ل يدرجة “متييساوية وق وقت واحند أشياء بين بعضها 
وبعضها يول شاسع » وتستطيع ب من ثم ب أن تحدث ار رتباطات شعورية 
عجيبة.. ففى الكلنة قد يلتقى أو يتحد كثير من المؤثرات. ٠‏ ومن ثم كات 
خطورنها فى المناقشبات النثرية ء وخداتها لقراء الشعر اتشر عون : لكنة هن 
ساس ا 0 .الأديب اللتمكن ٠‏ ا 

فالشاعر حين يستخدم. الكلمات "الحسية :, بشتی أنواعها “لا بقضد أن. 
يل ينا ر شير من الخو اء بل الحقيقة أنه قسن بأ 

غيل تمل تضون: على ,معن له انه فته الشعورية . وکل ما للالفاظط 
الحسية فى ذاتها من قيمة هتا هو نها وسيلة إلى تتشيط الحواس والهابها غ 
لأن الشعر اذا كان تقريريا أو عقفيا صرفا كان مدعاة للملل كما قلنا . 


:غير أن الأداء الحسى. الذى- يشل الشعر ‏ كما يقول :ل اروين ادمان 
Edn‏ .8: » فى كبابه 2 الفنون ؤالاتان 502 (Arts: and 55 Man‏ 
لا يکن الوصول اليه بمجرد استخدام الكلنات الجسية : كير د من :هدم 
الكلمات قد ضار ناردا حائل اللون خلال الاستعمال:(الرؤنيتى) :::وانما 
شير الشأعر فينا الدهثسة بنعرفة جتديدة جن طريق الارتباط. غين التق 
الذى بخطف: الأيضار . 
رتا كان هو المطلوب المحبوب فيةوإن: ل أا : الؤاقية لا تقبله . ذلك 
أن هذا الارتاط تكون داتسا شا جديدا بخئل ا وى هدا تق 


ومعروف أن هذا الارتاط غي التوقع لا 3 








الصورة الشعر دة ای حك کر مع صورة ال اة .الحديث لق أعطاء E2‏ 
القيمة التعبير به ة للغلاقات نين المفردات لا الى دة ات على أن دة 


العلاقاث الجديدة التى ستكشف ذاقنا لا يتوصل اليها الشاعر أو الغناث. 





بطريقة منطقية مستأنية يقبلها العقل ويرتاح لها من حيث هی تسق" ف ن النظام 
الطنيعى © بل تحصل هذه العلاقات ف النفس.دقعة واحدة بطريقة .لقانية : 
‘intuitive’‏ خاطفة . 

وکل هذا النقد لنظرية « جيننجز » فى الاستمارة انما قصدنا به الى 
بيان موقف الشاعر الحديث من هذه البلاغة القدرية" 3 آنه“ جاورها 
الى نلاغة أخرى من نلاغات. سين أطلق عليها ار الصورة » 6« 

وقد کتب « بول ريفردى » » وهو شاعر فرنى حديث + قول رات 
الصوزة ندج فی صرف . وهى لا يكن .أن تنبشق من المقارقة ء وائما 





wid Edtan : ‘Arts and the. Man; an introduction مع‎ .Aesthetits انظر‎ 0 
` (Méntor . Books, ملعو‎ impr “9S; p- 37 


تبثي من الجمع بين حقيقتين واقعتين تتفاوتان فى البعد قلة وكثرة ... أن 
الصورة لا تروعنا لأنها , وحشسية أو خيالية بل لأن علاقة الأفكار فيها دة 
وة صحبحة .. ولا يمكى أخداث صورة بالمقارنة (التى غالبا ما تكون قاصرة) 
بين حقيقتين واقعتين لا تناسب بينهما انا شع تفلن الک بعد 
اجداث الصورة الرائعة » تلك التى تبدو جديدة أمام العقل » بالربط » 
دون المقارتة > بين حقيقتين واقعتين بعيدتين لم يدرك ما بينهما فن علاقات 
سوى العقل » 0© . 

ان المى رة تتكشف شيا بمساعدة شىء آخر © . والهم قنها هو 
.ذلك الاستكشاف ذاته > أى معرقة غير العروف لا المزيد من معرفة 
المعروف . ولهدًا لا يكون التشابه بين الشيئين تشابها منطقيا . وكما يقول 
العالم اللغوى « كارل فسلر » : « ان صورة الاقتران اللغوية التى من هذا 
النوع ليست على الاطلاق حركات مبطقية للتفكير . انها حلم الشاعر » خحيث 
سام اام اوها تكرت يم بينها أو تتحد ء بل لأنهما تجتمع فى 
الفكر والشعور فى وحدة عاطفية ع © . 

والشاعر « ازرا باوند » يعرف الصورة الشغرية بأنها « تلك التى تقدم 
تركية عقلية ah‏ لحظة من الزمن » © . ش 

وأظن أنه قد آن الأوان لأن تنغ نهائيا هذا النوع من الثنائية فى: 
التفكير حينم تتحدث عن « الصوز.» ۽ فنحن تتصور أحيان - متأثرين 





Cf. Herbert Read : ‘Collected Essays in Literary Ceiricim, abe & (0: 
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ا 
بالبلاغة القديمة ‏ أن الصورة شىء والشعور أو الفكرة شىء آخراء وأن ٠‏ 
الضورة تغبير عن الشعور أو الفكرة . ولا بأس أن تكون الصورة تعبيرا. 
الا آن يكون اللقصود من ذلك أن الصورة وسيله لنقل اا أو الفكرة. 
اتنا تقول مع (١‏ هويلى » فى ابه 54٥٥ء Poetic‏ : ان الشعور لين 
شيئا يضاف الى الصور الحسية ؛ وأنما الشعور هو الصورة , أى أنها هى 
الشعور المستقر فى الذاكرة > الذى برط فى سرية بمشاعز أخرى ويعدل 
منها . وعندما تخرج هذه المشاعر الى الضوء وتبحث عن جم فانها لأخذ. 
مظهر الصور فى الشعر أو الرسم أو النحت ‏ وان. كان هذا لا يتضح 
فى.الموسيقى ١١‏ 
ويركد لنا اتحاذ الفكرة أو الشعور بالصورة : وعدم امكان تصورهما 

مستقلين » حقيقة نقدية مألوفة » هى أننا لا نستطيع أن نجد مورا ناجزة. 
للتسبير عن مشاعرنا أو أفكارنا » بل علينا ‏ اذا أردنا أن نحتفظ لهذه 
العواطف والأفكار بأصالتها ‏ أن تقدمها الى الآخرين فى صورتها 
الخاصة » تلك الصورة الثى تنولد ‏ لقانا ب مع الشعور تفسه 
أو النكرة . وقد عرف معلمو البلاغة ‏ أوالعلهم عرفوا آلآن ‏ أن حفظ 
التلميذ للتشبيهات والاستعارات الناجزة لا يصنع منه شاعرا أصيلا 4 اذ ان 
هذه البلاغات لايد أن تبدأ حركتها من النفس »..فتنيت مع الشعور 
ولا تكون سابقة له . ذلك أن قيمة الصورة الشعرنة ‏ كل صورة س 
قيمة منتهية وليست قيمة أبذية أو ثابتة . وليست هناك قائئة بصو ر أو أى. 
تركبات جسية ذات شخنات مرصودة من المشاعر يسكن أن بلجا الها 
المتفنن حين يشاء ليتخذ منها أذوات للتعبير عن نفسه . ولو وجدت لضاعت. 
ا حاجة الى الشعزاء . 





“إن توك Op:‏ 
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غير أنه ب لخسن الحظ حل كن ترد 'مخموعة من التشييهات 
والاتتنتعا رات فى كب :البلاغة عن طموح الشباعر داتما الايداع الجديد فى 
محال" الصو .: والحقيقة أنه لين طموحا بمقدار ما هو ضرورة ينها 
على الشاعر رغبته فى التمبير عن مشاعر” الأصيلة تعبيرا أصيلا صادقا . 

آن الشغور يظل مبهها فى تفسن الشاعر فلا يتضح له الا بعد أن يتشكل 
فى ضورة. .ولايد أن کون اللشعراء قدرة فاتقة- على التصور تجعلهم 
قادرين على استكتاد . مشاعرهم واستجلاثها . ؤلكن يبذو أن الصور اق 
دمو نها لشاعرهم ذات طتيعة مرنة ‏ خصضلااع عن أنها منتهية كما قلنا : 
وقد سبق .أن ذكرنا آن :الشاع راع اما ن مشاعر تا من “لال 
ليخن رات المتنوعة التى تثيرها فينا ضوره . وهنا نضيف أن.هنذه الاثارات 
الت نسار .فق عقل من المقول ليس من اللازم أن تمائل الاثارات التى 
تكون على تفس القندر من الخبوية وان ثيرها ال هاه 
س تفس البيت س فى شخص e‏ 

من المجموعتين من الضور علاقة بأى نجموعة من الصور تكون قد تحت 
عقل الشاعر . 'وهذا'شىء طبيعى اذا تحن عرفنا أن رصد يم 
والألوان وكل المحسوسات )من 'المشاعر يختلف. عند الأشخاص المختلفين. 
وهو يختلف من حيث النوع ويتفاوت من خيث الكم.. 

وج هذا الاختلاف و التفاوث الى أن الناس ليسوا نمطا واحذا فى. 
استجابتهم للأشاء أو تأثرهم بها . وقد استطاع ذ كرتثسير » ان سرف: 
خصنائض أنماط أريعة للناس ع تحتف :فيا جينها اختلافا کیږا۔وهذا 
الاختلاف الجوهرى فى الطبائع لابد أن ينتج هنه اختتبلاف اليساس-فى 
استجابتهم للصورة الحسية ومدى تأثرنهم :انها . وليست هذه قشنا هنا 
على کل حال ٤‏ كل ما يعنينا هو ند تقرير القيمة الطرنة للصورة_الشبمرية 





..ولحسن ال استطاعت الد راسات: النفة التحليلية أن تلقى فيضا .من 
الضوء ء على هذه ا ليها “فاةا كان الناس يختلفنون. ازاء المقرذات 
الحنبية التى تشكل متها الصور قطن أن ماف ازاء الفيورة ا 
بخاضة أن العلاقاث_التى أشاها الشاعر بین مفرداتا بتوجيه من فکرته 
0 ع تنتمى الى طبيعة الناعر الننطية الى أبعد جد : 
:دراك الصورة اؤن ب كشك س يعتمد الى حد ببعيد على طبيعتنا. 
النسطية وادراكنا للصورة ب على هذا الأساس .ليس الا اعادة 
اش كل الصورة وفق طبيعتنا النمطية .. وليس غرنبا بعد ذلك أن تخخلف 
تأثراتنا أو مشاعرنا المثارة از ا صورة بڌاتها . 
e 3‏ 3 
واذا كان تشكيل الصورة ةق ذا المنية الحديئة ء كالتائرية: 
والرمزية والسيريالية » يتفق من حيث البدأ مع تشكيل الصورة بكل 
يشخماتها ال شرحناها فانه ماتزال. للصورة الشعردة أمكانيات أو م 
من امكاننات الصورة المرسومة . ان الصورة المرسومة تشكيل مکانی. 
صرف وهو حقا قد بوحی بالزمان فى كثير. من الحالات» فليس من الصعب: 
على الفنان أن يجنم « الحركة » » والحركة زمانية » وعنبندئذ .سكن آن 
قال انه لا فرق بين الصورة اللغوية (الزماتة المكانية فى طبيعتها) والصورة. 
المرسومة . غير أن المسألة ليست محرد التَمْل نعل العنصر الزمانئ فى 
اللوحة. المرسنومة والايهام ‏ بحضوره. »> فما هناك على الأقل العنيويتات: 
السية والذوقية التى لا تقل نخطورة فى تسكيل'الصورة عن الرليات . فافا. 
قلا اناق :استطاعة الرسام أن يذل ا انیس كذلك ق تور 


يطريقة أو بأخرئ بقى الفرق الجوهرى. الذى رج الى ظبيعة:اللغة ذاتها:». 
أو .ان شيتنا. الدقة ‏ الى طبيعة:الرمز ز اللغوى -. 








ان التصوير السيتمائى الذى ستطيع أن قل الينا الشهد محذافيره 
كما يستطيغ متابعه الحركة فى هذا المشهد قد ساعد على تقريب الشته بين 
« الصورة » اللغودة والصورة المرئية ؛ اذ أمكن فيه التعلب على العنصر 
الزمانى نهائيا . غير أن هذا النوع من التصوير الذى بقل اليتا الشنىء 
متحركا ( أو المكان ( »أى الذى يستمتع بمقدرة كمقدرة اللغفة 
التصويرية » لا تق الا مع نوع معين من التصوير اللغوى نستطيع أن 
نسميه « التصوير السردى » » وهو التصوير الذى نطالعه فى الأدب 
التصصى . وفرق کر بين الصورة الشعرية والتصوير القصصى فى الصورة 
الشعرنة نوع من التكثيف الشعورى الناتج عن تلاثى الأبعاد أو القيود 
الزمنية التى تمصلل بين الأاشااء . والشعر ‏ امع أنه فن زمانى فى 
جوهره ‏ لا عترف لأبعاد الزمان . ذلك أنه # كبا سيق أن قلنا ‏ 
لا يعترف بموضوعية حقيقته . والتصوير القصصى يقرب من التصوير 
الشعرى كلما أهمل عنصر الزمان فى تنسيق علاقات الصورة المسرودة . 

فالمشهد السينمائى أو القصصى وان كان زمانيا يختلف عن طبيعة 
الصورة الشغرية » لأن هذا المشهد يرتبط بموضوعية'الزمان » أى بنسقه 
الطبيعى الذى ثبثل ف الامتداد والحابع فى اتحاه . أما الضورة الشعرية 
فهى ‏ كما قال قسلر. < خلم الشاعر » والحلم لا يعترف بالتنسيق المنطقى 
اللزمان » ولا يعترف ‏ تنيجة لذلك ‏ بالسببية . وهذا يتيح للصورة 
الشعرية الخصوبة النفسية » أو ما سميناه كثافة الشغور . 

ان الصورة الشعرية رمز مصدره اللاشعور > والرمز أكثر امتلاء وأبلغ 
تأثيرا من الحققة الواقعة . الرمز أكثر شعبية من الحتيقة الواقعة . فهو 
ا الات والأساطير والحكايات والكات وكل المأثور الشعبى20© . 


١؟)‏ هذا رأى هفرو بد» فى كتايه «تفسير الأحلام» > ر ق 
دار المعارف > ص ٠ oA‏ 
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والتفاهم بطريق الرمز نين الناس شىء مالوف . والناس يلتقون عند الزمز 
لأنه أثر للتراث السحري ؛ فهو بأسرهم. ويحذيهم اليه قوة.خفية لا تحدم 
بها الحقيقة. الواقعة. 

واذا كانت المذاهب الفنية الحديئة فى التصود برتصدر عن :نفس المدأًء 
فلا يرتبط الفنان بنسق الأشياء كما هى واقعة فى الحياة بل بلجا الى أغوار 
تفسه البمتدة يستمد من مخزونها الرموز المتباعدة فى الزمان والمكان ليعبر 
غن شعور أو Es‏ نفسية ‏ فانه ما تزال صورة الشاعر أوسع 
مدى وآكثر رحابة . لأن القصيدة من حيث هى حلم ب كما يقول اروين 
ادمان س تعد ارتناطا نين مجموعة من الصور والرؤئ والأفكار المندمجة ف 
وحدة مفردة خلال حالة: تفسية تربط بينها . أى أننا فى القصيدة تستقيل 
حشبذا". من الصور المجابعة المرتبظة لا صورة واحدة . وهذه الصور 
لا ترتنط وفقا للدنق. الطبيعى للزمن كما هو الشأن فى المشهد السيسائئ. 
او التصور السردى فى الأدب القصصى » > بل وفقا اللحالة. النفسية. "الخاضصة. 

أن لكيل الصوزة الشعرية نمضل ولا شلك »ا وتنسكيل القصيدة آكثر. 
اعضالا - وما ولنا ى حاحة الى اضافات علمية تلقى مزيدا ه من الضوء على 
هذه العملية . لاذا تلجأ الى تشكيل ت الشعرية على هذا التخو ؟ 
أى ماذا يدفمنا الى هته المغامرة ؟ ؤلماذا تؤثر اللغب امور دؤن :الحمائق 
الواقعة ؟ وما المعاير الثى نصدر عنها فى خلق علاقات بذاتها بين هنذه 
الرموز :المتباعدة غير المرتبطة من قبل ؟ هذه الأسئلة وغيرها تحاج الى 
iS‏ ين . فلبب ما غير الرغبة فى التاد فر النلاغى 

ثر فى الشعر استخدام. الصورة وتشكيلها على نحو خاص بها . وهو 
سیب ربط بنا آكثر مما يرتبط بالآخرين . ومن ثم يمكن دائما استكشاف 
عناص اشخصية فى صورة شعرية الى جاتب العتاصر النمظه . ونحن فور 


| 


۴۹ 


الرموز لن الطايم الثنائى ؛ وفقا لنظرية « فرؤيد » فى الرموز وهو الطابع 
الذى يجمع الحتيقى وغير الحتيقى ؛ كامن. فيها . وبهذه الطريقة يصبح 
الكونة لصورة نشىء غاية في المرونة ولا يسكن ضبطه . ولعل السبب 
يرجم الى تلك تاي ا ليده ازمر + يلك الت عق اق أرقا ولحد ين 
الحقيقى .وغير الحتيقى » والى مرونة المادة النفسية يصفة عامة . و «قرويد» 
فى کتابه « تير الأحلام ) يقرر أله قد يكون من الواجب فى أحيان جد 
كثيرة ألا يسر الرمز الظاهر فى محتوى- الحلم بالمعنى الرمزى بل الحرق . 
وق ا E‏ . ألم تقل انها حلم 
الشاعر ؟ وعلى هذا مرج الرمز فى ف الصورة الشعرية بالحقيقة حتى اننا 
لا نعرف ف كثير من الحالات ماهو رمز وما هو حقيقة . غير أنه من المؤكدٍ 
أن المسألة لا تم نهاميا بغير معادير ۽ فتحن نلاحظٍ ‏ من جهة أخرى ب 
آن اختيار الرمز فى تتسكيل الصورة الشعرية لا نفصل عادة عن سسائر 
أفكار القضيدة » وانما قظل أصداؤه تتجاوب فى أنحاء التضيدة » مؤكذة 
لعبىء ما . فليسن اختيار الزمز اذن تعسفيا أو اعتباطا وانما تدعو اليه 
0 ضرورة: نفة. 

أئ صورة فنية أخرى . وتحديد طبيعتها ‏ تيجة لذلك.- محفوف م 
كما رأينا . مكثير .من الصعوبات . وأمام هذه الصعويات اقترح. «هويلى». 
أن نستيدل مكلمة الصورة. image‏ كلمة .شتمها هو اشاق اجديدا 3 
اللغة الانجليزية هى كلمة sone‏ ( وسكا أن تضطلح على ترجمتها يكلمة 


« توقيعة ».) ليدل بها على مجموعة الألفاظ التى تختازر وتنسق بحيث 
تتحاوت أصداوها فى عملية الاستمارة . فالتوقيعة هى الوحدة الحوية فى 


الشعن التى لا تقبل الاختصار . لكن ليس من الضرورى أن تبنى القصيدة 
و جوع و و ا ا كنا الى اهنا كانت ا 
الحجارة . ثم ان زيادة التوقيعات أو مضاعفتها لا يسكن أن يكون بذاته 
قصيدة . بعض التوقيعات يكون خصبا وبغضها الآخر يكون عقيما . 
والتوقيعة العقية هى الاستعارة التن تدل على ذكاء ولكنها فق فى أن 
تحدث ىق السياق العام أصداء جار به . أها التوقيعة الخصبة قشل 
س عندما تصل الى أقصى حد من النماء وقوة التوقيع ‏ فى القصيدة. 
كلها ؛ وان كان من الممكن فى بعض الأجيان أن: نميز توقيعات داخلية 
ا بشكل كني لأن نِسميها صورا. 
.. وعلى هذا ترتبط و الضورة © بكل ما يمكن استحضاره فى الذهن 
من مراليات + أى 3 إيمكن تمثله قائئنا.فى المكان + كما هو شان الصورة:ف 
التنون التشكيلية 1 التصيدة فمجموعه من التوقيعات التى قد تشتمل 
ى مثل هذه الصورة الكانية الى جانب الصور الحسية الأخرى التئسبق 
الحديت عن ضرورتها وأهميتها فى تتشكيل:الصورة الشعرية . على أن هذه 
الصور بعد ذلك تعبر فى مجملها عن حركة تحقق ونماء تسى تجمبل من 
القسيدة لمعلا «٠‏ صورة »:واخدة من طراز 04 يتحقق فبا نوع 
.من التتكامل بين الشاعر والحياة.. 


EL. 


چ الفضل الاح 
من صؤرالش عا مع اص 


فى الفصل السابق عن « تشكيل. الصورة الشعرية © عرضنا للجاقي 
"النظرئ من قضية الصورة الشعزية » والوجهة الفلسفية الجديدة الت على 
أساسها قزم تفيل الصؤرة فى الشعر الجديد . ولا كانت الفائذة من 
.هذه الدراسة النظرنة:لا تونى ممرتها الحققية إلا اذا ساندتها دراسة 
“نطبيقية »فقد وأينا أن تفرد هذا الفصل الدراسة تحليلية لمجموعة م من الصور. 
الشعرية الجديدة » تبين من خلاليا القيمةالفنية لطريقة التسكيل الجديدةة 
وما يكن أن يكون بينها وبين البلريقة التعبيرية العدرية فن قرؤي 


وشبغى أن تترر منذ البداية أن تشكيل الصورة الشعرية فى ضوء 
الفلسفة الجمالية الجديدة أو.على أسأس منهاء لا يتأتى فى یسر لکل شاعر> 
وهو كذلك لا تأتى تی للشاعر جرد أن يلم بالحقائق التى . سبق أن عرضتاها 
والتى نسوق الها الآن صورا من التطبيق ( وما كنا لنرغم قط لدراستنا 
هده أن يبكون تغلينية ) » وانيا تفخر. الرغبة فى:الاتجاه نحو هذا التشكيل 
الجديد قى تفس الشاعر المعاصر وفتا لثقافته ومدى وعيه بجتيقة التعبير 
الفنى . ومن ثم لا يجدى التقليد قط اذا لم يكن الشاعر على وعى نام 
بهده الحقعة اتيج : ومن ثم كذلك محفق بعض محاولات التشكيل. 
الجديدة » أو يجانبها النجاح على أقل تقدير . 


EH: 


ومن أجل هذا تنجد آتفسنا مضطرين الى بيان الأفكار النظبرية 
الابقة ‏ من خلال التطبيق ‏ عن طريق تحليلتا للصور التاجحه والصور 
غر التاجحة على الوا لبوا كبا توحنم كر الخال 
٠‏ عد عد چ 
ونبد الآن بالوتوف عند الفتكرة القائلة(: ان « الصورة » تستكشف 
شيا ببساعدة شىء آخر > وأن الهم هو هذا الاستكقاف لا المزيد من 
2 ة المروف). .وقديما كانت و ا اق اا اف عسل 
فى أعلى صورها التعبيرية فى « اللشبه » و a‏ 
أن عرفا إن البلاغة الجديدة » بلاغة « الضورة الشعرية » » تعد أو 
نطاقا وأخصب من مجرد التشبيه أو الاستعارة وان أفادث منهما . فليس 
بين الصورة اذن وبين التشبيه أو الا ساره جفوة ¿ فقد يصل التشبيه 
و تمل الاستعارة فى بعض الأحان الى درجة من الخصب والامتلاء 
والعمق الى جانب الأصالة والابتداع بحيث تشل « الصورة » وتردق 
دورها . غير أن الصورة وان ثل آحاا ف اتشيه الخصب والاستعارة 
الذكية ما تزال لها وسائل ل أخرى تحقق بها ومن اا( 
ولنقرا الآن هذه الأسطر من مطلع فصيدة نعنوال «ذات اء » من 
ديوان. «. الطين والأظافر » للشاعر محيئ الدين فارس . قول .. 
ذات مساء عاصف .. 0 
ملف الآفاق بالعيوم .: 
والبرق مثل ادمع تفر من محاجر النجوم 
والريح: ما تزالى فى أطلانا تحوم 
وتزرع الهموم 


N 


واختأت حتى طيور الاب فى مخابىء الكروم 
كالطفل خلف آمه الرءوم 
انطلقت بلاذنا من قبوها الضرير, 
عملاقة .. عملاقة الزكير . 
اوھی اسطر ‏ کا ا بكثير من التشبيه 
والاستعازة . واذا نحن جاوزنا النطرين الأولين الى الثالك ضصادفناً فى 
هذا الشطر تشبيها واستعارة . آما اتشيه * فنى قوله «والبرق مثل أدمع» 
اما الاستعارة 'فقى « محاجر التجوم » . ترى هل يصنع هذا التشبيه 
بوهله الاستعارة كلاهما صورة فنية ؟ أو هل تعاونان معا على.أقل 
تقدير ‏ فى ذلك السطر من الشعر على ابراز تلك الصورة ؟ 
من الناحية البلاغية الصرف .يسكن اتتقاد التشبيه من حيث ان علاقة 
التشابه غير. قائمة ۽ فالبرق ليس كالأدمع . البرق لمح خاطف والدموع 
تترقرق ف العيون.أو تنساب هونا . وكون هذه الأدمع « تقر » من 
مخاجر. الوم ل .يعتى ‏ انها كالبرق تلمح فى لحظة ثم تختقى . ان فرار 
الدمعة من العين تصوير لحركة خروج الذمعة » أىأنه تصوبر للفعل وليس 
٠‏ هذا من ناحية.التشابه البحض . وآما من ناخية الاثارة ‏ وهى الأقزتٍ 
ال “مني بو الصو ع #المفائى النفسية الى يثيرها البرق نكاد 
انيه تلتقى E‏ شىء ت ما ثره الدموع » اسنواء أكانت هذه الدموع بعد 
ذلك تقر من عين الانسان آم من محاجر النجوم . 
غير أن هذا إلنقد البلافئ فقي . وربما بدت الصورة بدورها فقيرة 
من خلاله . فالتشبيه على هذا النحو كاد لا شى بالفرض البلاغى القسديم 
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فضلا عن الغاية التصويرية . انه س بعارة أخرى س لم يزدنا معرفه 
ما هو معروف فضلا على أن بتكشف لنا غير المعروف . 

وكذلك حين ننظر الى الاستعارة فى « محاجر النجوم » لا ثيرنا 
الكشف الذى. وصل اليه 'الشناعر . فكون النجوح لها محأجر » أو كونها 
خی ذاتها محاجر ».لا بغث فى نفؤسنا أى حقيقة:وجدانية أو أى استشراف 
لحقبقة .وجدانية » با بل انها لا تكاد تميق أو تزيد معرفا يناهو مغروف 
هذا فضلا على أن ه عين النجم » قد صارت ‏ ولعلها كانم مد 
قديم ‏ استعارة. :تقليد ية . هذا من جية. ومن حية أخرو ی لا انف 
المحاجر س وان كانت هى ذاتها حسية . أى عنصر حى على النجوم 
أكثر اثارة من النحو م ذاتها . الحاجر لا عل النجوم أى نون أو شكل 
أو طعم أو ملمس" © أو أى تركيبة حه لیا أثر خاص فی تحر بلك مشاعرنا 
أو تلوينها آو محرد اشعاثها . 

وواضح, أننا: لبلا نعيب هذه الاستعارة من حيث ان الشاعز. حعل 
ارم ماج » , بل لأن المحاجر هنا لفظ: فقير فى اثازتة فضلا على عدم 
خصوصيته فى هذا الموضم . والحقيقة أن التشبيه.لا بنفصل عن الاستعارة 
فى هذا 'السطن الشعرى ٠‏ فان تكن 'الصورة الماثلة فى التضبيه ¿ وكدلك 
الصورة الماثلة فى الاستعارة ؛ كلتاهما قاصرة نذاتها وق ذاتها من لناحبة 
التعبيرية فاتنا تبغى أن تتتقل توا الى تممثل هاتين الورك الخر تكن ف 
وحدة شاملة تربظ بينهما . قكثيرا ما تكن المفردات أو الصور الجزئية 
أو الصورة الكلية نستكشف من خلاليا الأعاجيب 

الضررة فى مها حت اذا اقتطعت من السياق ن تدل. على مهارة: 
وذكاء وان لم تكن تدل على شاعرية . فالغرابة أو الحفوة التي جنها 


5 ب ١‏ الشغر المربى المغاصر Af‏ 


الانان للوغلة الأولى بين البرق والدموع ما تلبث أن تخف وبلأتها حين 
يعرف الانسان آن: هذه الدموغ ليت الا دموع النجوم . لكن هذه الجفوة 
:لا تزول الا ليجل محلها نوع من الجمود والبرود . ان الصورة المجمله 
قد ضارت بحيث لا تنكرها الطبيعة ذاتها ولا كرها الحواس . فالتجوم 
ل بالبياض » وعلاقة البياض اللماج بين البرق والنجوم تدر كيا الحواس 
ادراكا مباشرا: يسيرا. . ولو .بكت النحوم حا لما بكت الا برقا أو شيئا 
ثبيه البرق .وهنا ومن. أجل: ذلك تحمد أمامنا الشبيد ؛ وتصبح 
العلاقة بين « الصورة » والحقيقة الطبيعية علاقة موازاة ونطابق بن شينين 
كلاها حى - مهناك البرق والتجوم > بقابلهما الدموع والغيون 
ولو شكت أن لمس المطاتقة .نين هذه العناصر الحمنية. جميعا لما. أغيتك' 
الحلة . وهذا النحو من التصوير الذى يعتَيدٍ فيه الشاعر 7 ذكائه 
فى عقد مثل هذه المتارئة بين الأشياء أو المطابقة بينها .لا-يكون تصويرا 
شاعريا خصبا وان كان فى بنض الأحيان يسثل بلاغة آسرة . فهذه الصورة 
اذن تروعنا مذكائها آكثر مما تزوعنا بشاعريتها » مثلما تروعنا بلاغة المطابقة 
فى الصورة التى رسمها ابن المعتز ذات: يوم للهلال. حين خال : 
وانظر اليه كزورق من فضة قد أثقلته حموله من عنير 
فصدق المطابقة هنا لا يثيرنا كما ثيرتا الصورة الشعورية الصادقة . 
أن ا مطابقة لا تفجر في تفوسنا تلك المشاعر الثرة التىتفجر ها الصورة التى 
تدأ رحلتها من هناك > من وجدان الشاعر » والتى تخرج الى الوجود 
7 تجسم فيها من أهواء ونزعات ت تختلج فى اللاشعور الجمعى عند الانسان , 
واذا نحن تمثلنا الصورة التى تضمنها هذا السطر الشعرى ق السياق 
العام من الصور التى تزخر بها القصيدة. استطعنا أن تلنس ذلك. التلوين 
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الششورئ الذى قد يلوح لنا ‏ وان كان باهتا ‏ خلال هذا السياق . 
فا مساء كان عاصفا كتا بما تلبد فيه من غيوم » والربح كانت تحوم فى 
الأطلال تحمل معها الهموم تزرعها فى النفوس » واذن فلاند أن نجوم 
السماء كانت « حزنة » + وليس البرق الذى شاهد خلال تلك العيوم 
“الا دليل حزنها . آنه أدمعها کا قال الشاعر وحين اتضحت الرزية 
الشعرية فيما بعد أمام الشباعر > وكشف لنا عن ارتباظ ذلك المحال. 
الشعورى بكاتا » عاد الى المشهد الأول فى ختام جولته الشعورية ليقو 
فى وضوح : 0 
وليلها رهيب 

ان شعور الكآبة والحزن هو الذى يلون الشهد كله . غير أننا فى 
الحقيقة حين تثل هذه الصورة ( والبرق مثل أدمع تفر من مخاجر 
النجوم ( ط نعرف » أن الشباعر يريد أن سول ان التجوم حزبنة » تماما 
كما قالها فما بعد » لكن العرفة شي ء والكشف ثىء 0 
.التجوم يفتد أمامنا جدته حين كمثله من خلال البرق 

وعلى هذا الحو خفق هذه الضورة أو يجانها ۰ الفنى سواء 
فى وضعها المحدود أو فى الات العام > لأنها لم تتضمن أى كشف وجدانى 
جديد . والحق أننا قليلا ما نصادف. مثل هذا الكشف » لكنه حين تحقق 
.يرتفع بالشعر الى مستوى رفيع من الجلال والنبل . 

و ا ا تی أغنعها الأ ' ى الى « نجمة 
العروب € 


وخلف أستار الغيوم والظلام 00 ١‏ 1 0 3227 
ل يقر © ا م 


5 عدون ع را م معطا ی 


ترم الاله + 
والدى نترفنا هنا ينف اس ر د غارة النجوم © ۽ فكلمة 
« غابة € هنا قد انتعشت شت فى تموسنا ازاء النخوم فى السماء فيضا من ا معانى 
والمشاعر . الغاية ترتيط فى تفوسنا بمعانى الظلام والوحشه > وقد تربط 
كذلك بمعنى الشياع . فحز حاط ني ترب الجد ات ت الطبعية » 
ولم تتخذ منها ‏ كنا بصنم الأوروبيون مثلا ‏ ملاذا من حرارة الجو 
أو مسرحة للعشاق » والا لكان لها فى تفوستا وقع آخر» واضا عرتبط 
مشاعرتا ازاء إلغابة نتصعن الطقوله الخرافيه وما فيها من تهاويل وتصاره 
ان اختراق الغابة والخروج منها خروج الى بر الأمان » الى النور والى 
“الحّاة . فالغابة لذن فى هذا السياق الشعرى ی لاند أن تكون صورة 
للإحساس بالححاب الكثيف والحائل. الصفيت دون- الشاعرة والحصقة > 
دون الشاعرة والنور » وان تكن هذه الفابة غابة من النجوم . فالنجوم 
المتلألئة ‏ رغم نورها الساطع ب ليست الا غابة موحشة رهيبة . وهذا 
النؤر المنبعث منها ليس فى احساس الشاعرة ‏ نورا غلى الاطلاق » 
وانما يكمن خلقيا النور.. 

وهكذا استطاعت « غابة النجوم » فى بساطة عجيبة أن تولد فى 
تموسنا هذه المعانى » وريما ولدت غيرها ق نفوس الآخرين + فان ميزة 
الصورة الخضية أنها' تستطيع أن تشع فى كل اتجاه » وأن تسمح لك 
باستكناة المزيد من المعانى كلما أوغلت معها بحسك . انها صورة معطاء » 
تكشف عن الجديد دائما . 

+ 8ه 
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ويتبع هذه الفكرة فى طبيعة 9 الصورة الشعرية ) الجديدة أن تكون 
بحيث تتجاوب أصداؤها ( سواء كالت تشبيها أو استعارة أو رمزا ) فى 
كل ان اا | فاذا اتقصلت الصورة الجزئية عن مجموعة الصور 
الأخرى المكونة للقعيدة فقدت دورها الحيوى فى الصورة العامة . 
أما اذا هى تساندت مم مجموعة العور الأخرى أكنيا هذا التفاعل 
الجيوية والخصب 1 
ولنقرأ الآن هذه المورة ؛ انيا قصيدة بمنوان ونا والمدينة » 

للشاغر أحبد عبد المعطى حجازى . يقول الشاعر : 

هذا آنا ١‏ 

وهذه مدنتى 

عند اتتصاف الليل 

رحابة الميدان » والجدران تل 

قبين الم تختفى وراء تل 

ورنقة فى الربح دارت ٠‏ ثم خطت + ثم ضاعت فى الدروب 

ظل يذوب 

.دست على شعاعه لما مررت. 

وجاش وجدانى بمقطم حزين 

بدأته م سكت 

من أنت با... من أنت ؟ 

الحارس الغبى لا خی حكانتى 

القد طردت اليوم . 


من غر فتى 

وصرت ضائما بدون اسم 

هذا أنا 

ود مدنتى ! 

وأول صووة تصادفنا فى هذه القصدة هى صورة الجدران التى تقف 
كالتل » أو كالتلال المتراصة “بعضها وراء بعض . والحق أن أبرز ما فى 
المديئة الجدران » بخاصة أمام عين الريفى الذى آلف الطبيعة المفتوحة . 
ان الطبيعة فى الريف تكشف عن نفسها » ومرمى العين فيها يصطدم بالأفق 
البعيد . أما المدنة فكلها خفابا وأسرار » وجدار سوم بعد جدار » يحجب 
النظر ء » ويغلق الطريق آمام النفس فلا تجد ما تتعاطف:معه . ان هذه التلال 
من الحدران لتشبعر .الانسان ابحقارته وضالته حين يسن نفسه الها . 

ترى أتتردد. ىق القصيدة أصداء هذا المعنى ؟. ان القصيدة لتنمى هذا 
الشعور وتركده من خلال الصؤر الأخرى, التى ترد بعد ذلك . الوريقة 
( وكونها ورمّة بعلن منذ اللحظة الأولى عن تفاهتها وحقارتها ) التى دارت 
فى الريح م حمطت ثم ضاعت فى الدروب ليست الا صورة لتفاهة الانسان 
وضياعه . وکل شىء فى المدنة ضيح . كل شىء تساقط دون الجدران . 
وكذلك الظلال ما تكاد تمتد حتى تذوب . كل شىء رتحرك » وکل شىء 
بتطور » وکل شىء ينتهى الى لا شىء » الى الضياع . وليت الجدران 
وحدها ما يمز المدنة > بل ميرها العيون كذلك . العيون التى تصنع 
نظراتها سياجا من الجدران حول الانسان تسجنه فيه . انها تشل حركته 
وأرادته »> وتجمله عدا للآخرين لا ملك تفه . وكل هذه العيون قد 
جعت ف اظا عبن المصباح الفضولى الىل » »> فى عين ذلك « الحارس 
الغيى » الذى لا عى حكاءة الشناعر . انها حكاية مريرة ولا شك ب حكاية 
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هذا الشاعر . ان الجدران لتحجب. عن ته کل شىء + وتحول دون 
مطامحه ورغباته : انه الآن طريد « غرفته 6 التى لقى فيها ذات نوم الأمن 
TE‏ ا د 
كل شىء ف المدينة:» ولا تبقى الا الحدزان » تلالا وراء تلال .. 


وهكذا نجد رمز « الجدران » قد ترددت أصداؤه.فى شتی جوانب 
القصيدة كما أنه تفاعله مع الرموز الأخرى ‏ الورقة »> الظل > عي 
الصباح » الحارس. ‏ قد أخدث نوعا.من التمانك :الفنمورى"ق التفدة' 
کا ملل بها كر رن للق ر 

وهنا تنضح لنا طبيعة الرمز العجيبة » تلك الطبيغة الثنائية لية القى تجمع 

بين الحقيقى وغير الحقيقى.فى وقت واحد ؛ فالجدران والدروب والصباح 
والحارس كلها غينيات واقعة فى المدينة » وهى بعير شك. عوامل اثارة . 
انها تمثل وقائع في حياة المدينة لا يمكن اتكار قيامها . لكن هده العينيات 
والوقائع فى الوقت نفسه لا تمثل س ولا 0 بذانها أن ا 0-0 
تركيبة عقلية ذات دلالة خاصة . وقد رأنا ف تحليلنا للصورة 
التمثلة فى القصدة كلها أن هذه ا 
حلت لها ى مجتوعها وق مقر دايا كذلك دلا خامة ب إن التنورة: 
النفسية هى التى جمعت بين هذه. العينيات وآلفث بينها © وهئ التى نقلتها 
من واقعها المرئى الى ذلك الوجود الفكرى . ومن غين شك ستبقى هذه 
المزئئيات ريات لها دلالتها الخاصة.علئ وفائع معينة من الحتاة . ولا فزاع 
مطلقا. بين وجودها الواقعى وغير. الواقعى ؛ ففئ: قمة الدلالة الرمرية 
ما تزال الواقعة المرئية تثبت أوجودها وتؤدى 'دورها > وقد فمل الزمر 
لدلالته الحقيقية الواقعة . كل هذ صحيح » غير أن المبورة المحملة هى 
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التى تحدد ارمز دلالته. المطلوبة فى اقترانه بالرموز الأخرى . وهذه 
الصورة المجبلة ‏ كما قلنا ‏ تركيية عقلية لا تخضع لعالم المشاهدة : 
وتضح لنا هذه الحقبقهة حين نطالع كذلك ‏ على سبيل المثال ‏ 
قصدة الشاعرة الغراقية نازك الملانكة ء وهى بغنوان. « طريق العودة © . 
تقول فها الشاعرة : 
نعود وهذا طريق الاياب 
ا ورتابة أسراره 
نسير وببرز باب 
هناء» وجدار هناك سند الطريق 
.بأحجاره 
وثم سياج عتيق 
تهدم عند النهر ٠‏ 
1 وعابرة » دون معنى “نقد البضر 
الى حيث لا تعنم 
تمر بنا لا تفكر فينا 
وتسى ونجهل آنا تسیا 
ولا تم 
واكتفى هنا بهذا القطع + فالقصيدة طويلة ء وغو يكقى لفرضنا . 
قالطريق والباب والجدار والسياج والعايرة كلها رموز تشكل الصورة 
العامة فى هذا :المقطع . والسأم والضحر برتابة: الحياة هو الشعور الذى. 
الف بين هذه الوقائع ىف صورة متكاملة :. 
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جد يد جد 

ومن الحتائق التى قررناها شأن الصورة الشعرية ء أن الشاعر كثيرا 
ما تت الأتماء الو ا المكان لكى يقتدها كل تباسكيا البنائى ولا 
انار قا معاي ار سح E‏ نيا اانه انها 
فليس العم دانا أن تكون العوزة المكانة مكتسلة” التكوين أمام العيي 
المبصر 5 » أى موافقة لملطق المكان والتتسيق المكانى للأشياء . صحيح 
أن « الرؤية. ٠6‏ الشعرنة شبغى أن تكؤن واضحة ومجددة أمامنا منيِذ 
البداية حتى نستطيع النفاذ الي لى الفكرة أو الشغور الماثل فيها . 
« الرؤية الشغرية » لا تقف اعد جدود الرؤية البصرية ؛ e‏ 
تفتتها وتتجاوز عن بعض عناصرها التى لا يتؤدى دورا حيوبا فى تلك 
ص الرؤية الشعرية » . 

يقول الشاعر محبى الدين فارس من-قصيدة بعنوان ( اللم » 

« والريح: تجلدنى سواعدها المديدة © 

وفى هده الصورة نلاحظ أن الشاغر لم يستطم يستطم .أن تلص من تصوره 
شد لفل الجلذا ا رب اد 6 أو ای کی کی ات 
طويلة . ناذا كان الجلاد هنا هو الرنح كلايد أن تكون لپا سو اعد مدندة 
تشبه السباط . ومن هنا اكتملت أمام أعيننا صورة الخلد ص | جذافيرها 
فكان ذلك عانقا بدوره دون الاستغراق فى الرؤية الشعرية . كان لان ها 
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مى تفتيت هذه الصورة: الطبيعية أو شبه الطبيعية والاستغناء تماما عن 
اللو 5 المديدة . أما الاهتمام. بهذه البلاغة الهزيلة ق حمل الر باح لها 
سواعد فشىء نفسد ار فى الصورة أن تتصور اراح جلاد! 
ولیس اليم قيهأ أن سكون لهذا الخلاد بواعد مديدة . فالرياح ليست 
جلادا فى.واتعم الأمز.» انما هى كذلك فى التصور الشعرى » وعندقد شبعى 
آلا بهتم بها الشاعر من حيث هى » اننا من حيث الوصف _الذى يستطيع أن 
يشتقه فنها .-فاذا هو سثلها جلادا فهذا من حته » لکن لس من حته أن 
يوهمتا بضدق هذا الوصفه لأثنا فى غير مجال المحاجة على كل حال 
من خلال واقع عيتى يحاول أن يضيفه الى تلك الصورة الشعرية حين. 
بجعل للريح سواعد :مديدة . وبعبارة موجزة آقول : ان الصورة الشعرية 
اكتملت 'عندما قال الشاعر « والريح تجلدنى ) نم هبطت عندما. أضاف 
اليها « سواعدها المديدة » . 

ولقد صادفت أكثر من شاعر محدث يستخدم هذه الصورة إستخداما. 
موفقا على النحو الذى أشرت اليه ..قالشاعر العراقى عبد الوهاب البياتى 
يول مثلا فى قصيدته « الوت ق الخريف » : 

ديا صامتا والسنديان الشاحب المقرور تجلده الرياخ » . 

والشاغر حسين على ضعب يقول. : 

« الربح بحلد جبهتى ويمر.ملتاع الهبوب » . 

والشاعر خليل جاوى. يقول فى قصيدة « السجين 6 : 

فل 
شبحا تيلده ارج 

fs‏ شا واجد متهم أن يدنا على الأداة التى استخدمها الربح. ف 

عملية الحلد.» لأتا في غير حاجة الى معرفتها . هذا وان عبادالشياعر 
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« صعب:» فأقسد الصورة بحديثه الجديد عن مرور الربح ملتاعة الهبوب . 
وصورة أخرى تزيد الأمر جلاء . يعول الشاعر ف قصيدته « دات 
مساء » التى سيقت الاشارة اليها : 
وفجرنا الجريح 
لبلابة تعرش السماء 
مصلوية كأنها مسح . 
قالوصف الذى أضيف الى اللبلابة بأنها تعرش السماء-قد حدد مجال 
التضور » لأنه أشعرنا على التو .كنا لو أن الشاعر يتحدث عن لبلابة 
حتنيقية » فسن طبيعة اللبلابة الحتيقية أن تعرش . ولو أنه فقت هذا الواقم 
الطنيعى واكتى باللبلابة المصلوبة فتال : 
وفجرنا الجريح 
لبلابة مصلوبة كأنها مسيح 
لكان ذلك أكثر فنية » ولكانت الضورة أكثر خصيا وأكثر ابحاء . 
.ومن الحقائق. التى قررتاها كذلك بشأن الصورة "الشعزية أنه زينبغى 
التفريق بين التفكير الحسى والرؤية البصرية للثشئء ([صحيح أن اة 
ضرب من:الجس » وصحيح أن الصورة المرئية تمثل للعيان » لكن التفكير 
الحسى أكثر ابثالا فى ضميم الأشياء من. مجرد الوقوف عند سطوحها 
: وأشكالها المرئية ) وقد ذكرنا أن كثيرا من المذاهب الفنية,الجديئة فى 
التصوير تحاول أن تنزع هذه النزعة الحسية فى التفكير وف التعبيرٍ على 
السواء . فلم يعد المصور يعنى بحرفية الشسكل الخارجى وما فيه من تناسق 
وجمال بمقدار غنايته بتناسق الحركة الماثلة فى الأشياء فى صميمها وف علاقها 
يضما ببيض . ونحن تفكر فى الأشياء تفكيرا حسيا عنذما تفكر فيها على 
هذا النحو . 


وقد كان الشاعر القديم بحيد محاكاة الأضضاء وتقل المشهد هلا أمينا 
لا فوت منه شى* سا تقع عليه الحواس) وكثيد من شعر أب ىتما و البحترى 
وابن الرومى وغيرهم سمثل هذا الاتحاه .. نذكر على سبيل المثال وصف 
أبى تمام لحريق « عمورية » حيث يقول : 


فان طالعة من ذا وقد أفلت والشمس واجبة من ذا.ولم تجب 


هذه الصورة توافر فيها كل الخطوط والألوان المرئيه التى تصنعياأ 
الحريق . كل شىء فى مكانه » الضوء والنار والظلماء والدخان.. والصورة 
مكتملة أمام العين المبصرة » وهى من الناحية التشكيلية تماثل الواقع ثماثل 
مطابقة » لكنها بعد كل ذلك لا تدل على تفكير حى . والبيت الثاتى 
الذى ملاعب فيه الشاعر بالمشهد نفسه مرة أخرى »> فترك الضوء والظلام 
والنار والدخان الى متابلاتها الحسية من طلوع شمس ف الظلام وغروب 
شين ق الدخان ‏ هذا البيت كذلك لا بخرج عن اطار الصورة المرئية 
تفسها » ولا يعدو أن يكون مضاعفة لها وتاكيدا لخطوطها وآلوانها . وهذه 
الصورة ‏ بعد تبدو أمامنا كما لو كانت مشهدا متجمدا على لوحة > 
ف استطاعة المصور التقليدى أن بنقله بحذافيره ليصنع منه لوحة فنية 
تقول غابة ما تقول ب ان ها هنا حرقا > دون أن كثير كنا احسامنا 
.بأى شىء . 

ولنت فى حاجة هنا لأن آبرز.الامكانيات الفنية التصويرية التى كان 

من المسكن أن تتفجر من مشهد الحريق ذاك ۽ فان قجاوز الألوان والخطوط 
فى هذا المشهد الى الحركة الداخاية التى تموج بها النفس ازاءه كفيلة. بأن 
تشكل هذا المشهد تشكيلا جديدا مثيرا . 
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والشاعر القديم قد يصوز الأشياء جائدة فى المكان كما صنع أبو تنام 
الك ا ا در ما نضيقه 
الشربط السيتمائى حين يتابم الأشياء ف حر ولك كو ها غ 
الخال مشنهدا رسمه لنا الشاعر الخاهلى 0 فهو بعد أن نخدثنا عن ناقته وعن. 
سرعتها قول : 

فترى خلفها من الرجع والو. ‏ قم ميا كآنه اهساء 

وظرانا من خلفين سراق ساقطات لوت بنا الصجراب 

فهنى اذ تجرى.تثير خلفها الغبار ‏ وجرك فى الرزّمال تار طرقاتها'التتابعة. 
المبتدة خلهها ء-النى نتلاشى وتسر تتلاتى .على لتد كلنا نبت الناقة 
ال 

هذا الشهد المتحرك مشهد سردى » كثيرًا .ما تشادفه على اة 
الناءلكه مع توافر الحركة فيه لا ين تصوياًا جسيا وله يدل على 
تفكبر حبى . انها « لقطة » أمينة للمشهد: والحرّكة الى نها حركة مركية 
كأى شىء فرلّى .ولا شك فى أن الشاعر قد استخدم فيها مقدرته غلى 
الملاحظة وقدرته على تطويع اللغة لمتابعة تلك الحركة » أعلى الحركة المرئية' 


اما الشعر الحديث فيغلت عليه طابع, التفكير , الحى بالمعتى الذى 

بيك أن شرحياه . فلس اليب فق صورة "أ تمام افتقادها الحركة + 
وانما انتقادها: ا الباطنية . والشاعر المحدث يولى هذه الحركة كل 
عنايته ققد و ق الشعراء المحدثون فى الشعور الماظن من “نيك هو 
ملتقي الأهواء ار تفاذه وتغلغله فى صميم الاشياء دون 
صورها الخارجية » ومماتقته ذلك للحقائق الجوهرية ) 


لله خارغه € : ْ 


وبعد صمت لم يطل 
الطائر الأخضر طار 
الفضن”ما. زال بسحره يميل 
هاما عادر القصى ولا ان 
كأن. نحمة خفيفة تدور 
كأتتى أخحس رحلة العصير 
وهو بير قن شراءين الزهر 
كأنتى شجيرة من الشجر 
مرت بها الأمطار 
فسار فى أعاقها حلم الثمر 
وانحلت الأسرار 
د طفولة E‏ بعد اتنظار. 
فالظائر الأخضر رسول محيوبته أفضى فى صلته برسالته » ثم طار ٠.‏ 
ولننا تدرى ماذا كان مضمون الرْسَالةِ »كل ما فى الأمر أن شيا فق الطبيعة 
قد حدث ؛ فالغصن دبت فيه حركه اتتشاء . ان الحياة قد تحركت فى 
الاعماق » وهى حركة لا تراها العين » انما تحسها النفس ؛ انها حركة خفية 
كيف صور الشاعر هذه الحركة ؟ انه بحس فى ته رحلة العصير 
وهو بير فى شرايين الزهر. . انها رحلة الحياة فى الجماد » رحلة الدم 
فى الجسم حين بنشط فيوزع القوت على كل جزء من الجسم وينبه الكسول 
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أو المتكاسل . أنها حركة لا تراها العين وان كنا تحسها فى انبيام . حركة 
لا يمكن نصويرها فى لوحة ولا على شريط سينمالى . وما حاجتنا الى هذا 
التصوير ونحن تحسها فى صما يمه؟ اقا نيرتها فى تفوسنا ء وقد استشكئينها 
نا الشاعر هنا.عن طريق تفكيره الحى فى الطبيعة .ان الطبيعة كذلك 
تتضنن حركة » وتتضمن ا تصحب هذه الحركة .. 56 رحلة 
العصير فى شرابين الزهر الا باعثا على الحركة والتفتح.اننا نرى الزهر وقد 
تفخ ٠‏ : لكننا لا نمكر عادة" فى تلك الحركة الداخلية غير المرئية التى اتتهت 
بالزهر الى التفتح . لكن الشاعر ذا الأحاسيس الحادة هر الذى استطاع أن 
بحن تلك الرحلة الطويلة التى تن تنتهى بالتفتح ار حلة العضير فى الشرايين . انها 
إرحلة الدم فى شراينه أولا وقبل كل ثىء ؛ وان اخساسه الفامض. بهذه 
الرحلة ليترجم تفه من خلال الظيعة فادا هو خلال همده الترئخنة 
ستكثف لنا أسرار الطيعة ٠.‏ 


ؤعلى هذا النحو تمثل التفكير الحى ف الصورة الشعرية » ذلك 
التمكير الذدى ) إتتعلغل فيه الشاع ر من خلال أحاسيسه ف الطبيعة فيقع فيها 
على المشيد أو الحركة الخفية التى تترجم ذلك التفكير 


وهذا اللون من التفكير تمه بتثل وراء تلك الصوزة الأخرى. التي 
أحس الشاعر فيها تمه شجيرة مرت بها الأمطاز فتحركت فى,صمينها تلك 
الرغيه الحادة :التى» بحس بها الاننان للبدل والعطاء 3 :الرغه ف أن شج 
وشمر.» بعد فترة طويلة من ن الجدب اي عيد الطفولة الحمئية > 
حيث تغلتف الأحاسيس تفسها بالحياة ؛ وتكشفت تلك الأحاسيس صربحة 
بأثر ذلك المثير » ذلك الطائر الأخضر الذئ. حمل رسالة :اللعت الى الشباعن” 
هذه الفورة الحة «نهيئه التى تموج فى تفس الشاعر 58 نکن سبيل 
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الى “نصويرها وهى خفئة أصورة تتجسها الا ببثل صورة"الشجيرة تلك . 
فنن خلال تصورنا أو أدراكا الحى للشجيرة اذ تنبهها الأمطار وثثير فيها 
ا الشنار بعد: أن عاتت الك من الجتاف والاجداب 
دا نمنتطيع أن قا تلك الفورة الحسية التى. ملأت تمس الشاعر . 
ا ورة المائلة أسام عيو تا لا تقول شيئا ذا نال ؛ صورة الشجيرة تساقط, 
انيا الشر لحن هذا الشهد الخارجى لا ينفصل أمامٌ التناعر عن مشهد 
داخلى بدرکه بحه» لاله قبل كل شىء بحسه فى تفه . ولييست هناك 
نى الحققة شحيرة لبخ اهناك مطر . انه مشهد مجتلق .ولا شك »وان 
كانت العين اللصرة لا نکر . والشباعر لم بر هذا الشهد فى البداية ولم يرد 
قط أن .حوره ا » کا قد بصت شاعر تقليدي حين بريد وصف الربيع 
نعلا . فلن لدى الشاعر ر أى نة من هذا البوع »> اننا وام التفكر 
الح ى تتجسم فى ذلك المشنهد فلم يجد الشاعر بدا من أن تناد < حتى عانق 
تنه . وفى هذه المرحلة » حين : تعاتق الشاعز والطبيعة > ا 
للتشكيل الحسى لدي ى الشاغر » تخضع لفكرته » قاذا هى صؤرة لفسكرنه » 
ا وة لداتها . هكذا كان الأمر حين جرى العصير ف شرابين 
الزهر » وهكذا كان الأمر كذلك حين أحت الشحيرة بالرغة فى اتاج 
واعطاء الشنار ء وحين أخست بن الأسزار قد د شفت » وأنها لم تعد طفلة ٠‏ 
.هذا اللون من التتفكير الحبئ نلف تماما عن استخدام الشاعر 
للألخاظ الح أو انتخدامه امريد منها . وهذا بدهى اذا : نحن تذكر نا 
9 0 فى ذاتيا والمزيد منها فى اللوحة التصويرية لا يشمن اللوجه : 
خ الغنى . المحسو لات والحنات. فى ذاتها أدوات مثيرد 5 للأعضاب. 
نلك الام ارامح دیما یران وكيا ودر 
وظنتها على الوجه الصسحيح: الا بتوجه من الشاعر وهذا التوجية 
مصدره الفكرة أولا وآخرا . 
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بلى هذا من الحتائق الأساسية الخاصه بالصورة فى الشعر الجديد 
ظاهرة التكثيف الزمانى والمكاتى فى اتتخاب مقردات الصورة وتشكيلها 
ففى الصورة الم ريه تجح عناضر. متباعدة. فى المكان وق الزمان غَاية 
التاعد » لكنيا سرعان ما تأتلف تى اطار شعورى واحد . وهذا شر عادة 
من وجهة نظر التحليل النفى. بأن العمل الفنى انما .نتم والفنان فى حالة 
.حلم . وكثير من الشعراء يحدثوتنا عن أنهم كبوا أروع أعناليم الشعرية 
وهم فى حالة تشه حالة المسحورين . ومن ثم قيلٍ كيا سبق أن ذكرنا ‏ .. 
ان القصيدة حلم الشاعر . وف الحلم خط الحدود. المكانية والزمانية > 
وتصطدم الأثسياء. بعضها ببعص معبرة عن النزعات الصطرعة فى تفس 
الشاعر ء عن الهواجس والمطامح ».عن التفكير الذى تمه .الرغبة . وعلى 
هدا شن تأخذ المسألة من ظاهرها فتتصور أن تلك المعردات ت الماعدة 
فى الزمان والمكان انما تلثقى فى الصورة الشغرية اعتباظا » أو أنها بسكن 
أن تختار ET‏ ل ؛ لأنها حين تلتقى عن هذا 
بق أو ذاك لن تحدث الا مقارقات قد ثي فينا الضحك وقد تير 
0 تمع ا ف بعض ألعاب التسلية البيتية . وقد أخفق 
المذهب الدادى ad: Dadaism‏ أن نخرج للوجود غالا شعرنة رائعة 
لأن فكرة أصحابه الأساسية فى كابة الشعر كانت تقوم على آساس الاختيار 
الاغتباطى اللمقردات ٤‏ :ورصفها بعضها بجانب بعض كيفما اتی 
ان الصورة الشعردة د شبغى آلا تنفصل عن التفكير الكلى 
انها وان لم ترتيط قيها لمفردات المكانة والزمانية ارتباطا منطقيا ما « 
هذا الارتباط. ولابد أن. يكون. س خاضما لمنظق الشغوز . 
يقول الشاعر محمد عفيفى مظز من قصيدة له بعنبوان « قبض 
الريح 6غ بعد أن قحد ث عن لقيا ممتعة له يخبييته أ اعلعهااسوى نكرة 


هرمه ف زى شيخ نثر العظات وبهدد هذا الحب الناعم بالمصير الالى 
. الذى ى بخقع له كل ما بخضم للزمان والمكاز » وبعد أن ضرب موعدا 
. للقاء آخر ونزهة حالمة » تقول وقد عاد فى وحدته لليل والعبسست والهواجس : 
وا ليلاى قد أطعمت روح اللا لى أحزانى 

وأورادئ وألحانى 

وها ر الت انين انار 

وق عينى شادوف يصب الليل أوهاما ضيابية 

وذوامات أشياح » وغدرانا من الآهات 

تعوم على حوافها تصاوير خرافية : 

أفاع تأكل الأضواء . حتى الشمس تأكلها 

عبير الزهر مسموم الخطى يليث 

وغابات هطول الريح بعثرها 

ودود يحقر الساحل 

بواری قيه أنسانين مسحورين 

ويا ليلاى لو أن الكرى يخطر. 

على عينى کی أرتاح .. کی أرتاح !. 

وأحضن طيفك المخمور فى جفنى حتى الصبح 

وكى آنى ناح الجرح 

وأنسى رجفة الطاحون 

اذا ما دار هدارا على الأحياء .. 

فالدؤامات : والغدران. التى تعوم على حوافيها الأفاعى التى تاکل 

الأضواء > وعبير الزهر المسموم الخطى > والغابات التى بعثرها الريح 
والدود الذى بحفرالساحلى ليوارى انساتين ‏ كل هذه الصور لبوي 
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ليست تشكلا عقليا واعيا ء وليست كدلك تشكيلا اعتباطيا : انا هى 
صور ترسيت ف لا شعور الشاعر » ولم بثرها.هنا ولم يجمع بينها الا شعرر 
خفى بالخوف من المستقبل ‏ من الفكرة الهرمة التى دخلت ف ميراث الشاعر 
الروحى > من الطاحون الذى بدور هدارا على الأحياء > من الموت . هذا 
الخوف الكبير الضارب فى أعماق الشاعر هو الذى أثار هذه الصور ء 
وهر الذى جمع بينها . انه حلم ملىء بالرعب . والرعب.هو الذى جعل 
الأناعى تعوم على دوامات الأشباح » وجعل الدود تحفر ق الناحل 
قمر انسانين . 

وواضح أن هذه الصور الحزئية لا تمثل وحدات طيعية 2 
او لای فى هت منطق الزمان والمكان كما التقت هنا .. تالأفاعى هنا تعوم 
حواف الدوامات أو الغدران ( بغض النظر كذلك عن أنها دوامات ب 
وغدران آهات ) . وهذا نق ف المكان لا يقبله منطق المكان. . وهذه 
الأفاعى تفسها كانت تأكل ب فى رؤية الشاعر ‏ الشمس » فى حين 
س أى الشاعر ‏ كان بحدثنا عن الليل ‏ فقد كان فى عينيه « شادوف 
يصب الليل أوهاما ضبابية > » وهذا نسق فى الزمان لا يقبله كذلك منطن 
الزمان . انما التقت هذه الأشياء. المتباعدة فى المكان الطبيعى والزمان 
الطبيعى اق هك الصورة الشعر يه فى هذا الحلم المروع. ء لأنها 
حمعا أكثر الأشياء تحاورا فى. تفس الشماعر . وق الود الشعرية شكل 
الشباعر الزمان والمكان تشكيلا تفا خاصا يتفق وحالته الشعورية 
الميطرة . انه يقوم ‏ كما رآ أ بعملية تكثيف للزمان واللكان » قاذ 
بالأشياء المتباغدة فى زماتا ومكاتا تقارب وتتشابك وقد تتداخل فى 
زمانه ومكانه . وليس لهذا التكثيف من سبب الا أن بنية المورة 
الشهورية الى جانب كثافتها لا تجد من الواقم. الطبيعئ الضورة المقابلة 
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المطايقة . وشن آأخل هذا شغى فى محاولتنا تذرق مثل هده الصسورة 
از 0 نخكم فبا التظر العتلو » لأن النظر العتلى سيرفضها منذ 

ولول هده 0 بتعل الشاعر رواست العصور الشعبية 

ا إلبة :الخرافات :والأساطر والحكانات أو الى شحيا خاله 
على ا ا ر . وهى فى كلا الحالين نمثل وسيلة تفاهم روحى 
اوجح وأقورى من أى وسلة أخرى 

قول الشاعر محبى الدين فارس فى تصيدته لا ذكريات الحرب ٩‏ : 

0 وحن اللا ل حنى اخال حابن عند به تحرق « 

فت 0 تر الحنائز الهندية ففلا عن أن تاها حرق وما أحسب 
الشاعر وأى شيا من ذلك . لكن الصورة هنا كانت مثيرة حتا 
س من أين لا هتا الان أر ن الطةر د س الهندبه من أشد الطتوسن الد 
تعقيد!ا وازدحاما بالحركة والألوان والدخان والكتل الشرنة 05 
استقر فى ضميز الشاعر أن الجناثز اليندية“لامد أن تصحبها تلك الطتوس . 
ثم لم يتف خباله عند هذا الحد ختى جعل تلك الجنائز تحترق . ولسنا 
ندرى بطبيعة الحال كيف تحترق الجنائز فضلا على الجنائز الهندية » لكن 
هذا لا بهم » انما الهم أن تشل بعد كل هذا كيف كان الليل # يختنق » : 
:وأى اختناق + 

وقول الشاع ر صلاح الذين عبد الصبور:من قصيده يعتوان 2 رسألة 
الى صدتة € : 

« خطابك الرقيق كالسيص بين مقلتى ستوب © 

وهنا نلاحظ كيف يستوعب الشاعر تارنخ الانسان الزاخرق تفه ء 

وأكيف بستمد من هذا الوجود التارىخى الزاخر بالقصص والدلالات 
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المورة !| لمعيّرة . وقصه قميعن بوسف الدى أزتك به عدوت بصورا زاح . 
بالدلاله » مستقرة فى الضمير الجمعى للشعب . والشاعر هنا لم يقم بت ركيب 
صورة كما رأينا فى الأمثلة السابقة » وانما راح يفجر فى هذه الصبورة 
الناجزة المستقرة على:نجو ما فى ضمائر الآخرين كل طاقاتها التغيرية.. و تحدد 
ذلك من خلال موقم الصورة من تطور السياق القنين ا اة كلها 
( من الطريف مقارنة هذه الصورة بالعورة التى تحدثا عنها من تبل. للشاعر 
أحند عبد المعطى حجازى فى محال الحدرث عن التفكيز الخى فى الصورة 
الشعرية ؛ فقد ند الشباعران عن اثر خطاب المحبون ف تيبا ن 
حاله البعث التى صبعها بعد الهبود » ستوحين ف ال كانا 
من .أميز ما نمثل التفكير الشعرى الجبديد ) . ووصتف الخطاب بأنه 
كالقميص . .. الخ > بعد حالة اليس والتدهور والانكسار التى غرت عنها 
القصيدة > عطى الحجاف الآخر المؤمل ق الحياة. > وتعلق هذا الخطاب 
بالصحوة والشفاء والنهضة > شور الأمل بعد ظلام اليس كنا عاد النور من 
فل ان عق كدري نول هذا ل ا سه ا 
اقضيدته « آبي 6: 
2 وأبى شی ذراعه. 
کهرقل 3 
وغكذا قد يلحا الشاعر الى عنلية التكثيف الزماتى والمكانى فى تشكيل 

الصورة » > وقد يستعل رواسب الضور الشعبية التى تنقلها القصص بعد أن 
ضيف أليها من عنده نعض الالو ان. ء وقد إيستمد الصورة كنا هی من “تراث 
الانسانية. الزاخر والمتقر فى الفسائر . وف أى من هذه الحالات عبر 
الشاعر عن نهج جد ید فى تشكيل الصورة الشعرية » ووعى سليم بدورها 
الفنى . 


BE ¥ * 
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يقت القضيه الأخيرة فى شآن الصورة الشعرية + قضية « التوقعات » . 
تالتصيدة الجديدة فى تصور بعض النقاد المحدثين مجموعة من التوقيعات 
النفسية التى.تأتلف فى صورة كلية تمثلها القصيدة فى محسوعيا . وهذا ثىء 
آخر غير ما شال ف بنية « القصيدة الطويلة » . فى القعيدة الطويلة ترتبظ 
الأجزاء ارتباطا. عضويا شمو خلاله. الشعور آو الفكرة وتطور » أما فكرة 
الترقيعات فشىء برتبط بعملية التصوير أكثر من ارتباطه بعملية البناء ۽ 
كل الاتمصال ؛ كاد كل مشهد فيها أن بقوم بذاته : لكننا ما نلبث أن ندرك 
ادراكأ مبیسا أن شيا ما يصادفنا فى كل. مشهد + كأنه تخد فى كل مرةمتناعا 
جدددا : حتى أذ ما اتنيت القصيدة أدركنا أن هذه المداهد لم تكن أقنعة 
بل مظاهر مختلفه لحقيقة واحدة . ان الفكرة وقد ملأت تفس الشاعر تدا 
تتراءى له من خلال كل ما تقع عليه عينه » وما نتم عليه حه ۽ وما هو 
مستخف فى نفسه من تراث انسانى وروخى > كأنك تحس بها قد أغلقت 
دونه کل طريق 4 فحيشا اتجه تمثلها هناك > فاذا هو أغلق تفه دون الأشاء 
الشاعر من شىء بقع فى حياته وبعيشه.» وقد بقع كذلكن‌حياتنا ونعيشهءالى 
شىء ندركه فى خفاء دون أن نعيشه » لکننا نحس فى كل مرة بأن شيئا 
ما بلح علينا وتاكد وحوده . وف هذه الحالة نحد أتفسنا منصرفين عن كا 


كك 


بلاغة جزئية قد تصادفنا الى تمثل للمشهد فى مجموعه » وفى الصدى الذى 
يتجاوب فيه من المشاهد الأخرى . 

هذه الصياغة جديدة فى الشعر بعامة وفى شعرنا العربى بخاصة » 
وليس يدر على انجازها كل شاعر . ويعد. الشاعر ت . اس . اليوت أعظم 
الشمراء المعاصرين ف امتلاك ناصية هذه الصياغة . وى شعرنا العربى 


۱۹٩ 


أ تيع أن أعد فصدة د رحله فى اليل م للشباعر صلاح الدين عبد الصبور 
2 0 ا 3 دا الاتحاه . 


تكون هذه القضيدة من ست توقيعات » ولكل 'توقيعة عنوان مستقل 
كما لو كانت قصيدة بذاتها (بحر الحداد ‏ أغنية صغيرة ‏ نزهة الخبل ب 
U‏ بعد الو "الاي 1 

ف بحر الحداد بحدنا الشاعر عن «رحله التاع ف بحر الحداد» 4 حين 
يقبل عليه المساء ويتفرق الرفاق : وينتهى الصراع الوهمى الدائر على رقعة 
الشطر نج لكى يبدأ فى غد من جديد . وفى الأغنية الصغيرة يحدث الشاعر 
ثم يختم الأغنية بقوله : 

معذرة صديتقتى .. حكاتى حزينة الختام 
لأتى حزين .. 

وفى نزهة الجبل تحدث الشاعر الى صديقته عن الطارق المجهول 
ا لشم الشرير الذى جاء بدعوه الى المجير «والمصير هوة تروع الظنون» 
دود الشاعر لو عاش كى ننم مع صديقته بنزهة الجبل التى كانت قد وعدته. 
بها ء لكن ذلك الطارق الشرير لا يمهله بل يسوقه الى المصير'المروع . وف 
السندباد يحدثنا الشاعر عن آخر المساء بعد أن بلغ منه العناء مبلغه » وبعود 
السندباد ليرسى السفين : 

وف الصباح يعقد الندمان مجلس الندم 


AY 


وق الميلاد الثانى بحذانا الشاعر عن ميلاده الجديد بعد رحلة الضياع 

فى بحر الخداد والضياع . وفرحة الشاغر بهذا الميلاد كبيرة > لأنه مود فيها 
5 لى الحياة مرة أجرى. بكل ما فيها من جسن وقبيح » وبعود أمله فى نزهة 
الجتل. “وف ال الأخيرة « ابى الأبد » قول الشاعر :. 

2 ارخ مات الا" ترع ‏ فالشاه ما مزال » 

« والشاه بالبيادق. التأم » 

« الى اللقاء» » وافترقنا »« تلتقى مساء غد ؟: 

لتكمل التزال فوق رقعة السواد والبياض 

وعد غد ! وبعد غد 24 


نلثقى الى الايد 





ق كل. اتوقيعة من هد التوقيغات یجس الاننان با معني الأسنان فی 
رحلة الضياع » > ملك الرخلة ا مخيفة التئ جتكرر فى حناة الشاعر كل 
وف جياة الاننان منذ اهو ته المغامرة 04 ء في حاة أو لبس وداد و و سر 
وآمثالهم .انه ضراع أندى لا ينتهى الا ليعود من جديد » كذلك 
الدائر على رقمة الشبطرنج » يموت فيه الملك كل ليلة ليعود فيحيا فى اليوم 
التالى لخو مغركة جديدة. 

هذه .المشاهد”: المخلفة رز فى مجملها حقيقة الصراع الذى. به تقوم 
الحيآة ع موقت الانسان من .هذا الصراع . وكذلك. هورم ل منهذ منها 
على حدة. وق هدا سر جاجح هذه الصور 3 ف ذاتها وق محموعها , 


واب أن ااا الى ان الأمز فى هذا المتهج: من التشكيل الشعرى 
آنه لا ٹا تى بمجرد التقليد + وليت الهمة كذلك أن اهم القصيدة الى ٠‏ 


۹۸ 


عدة أحزاء وأن. نضح لكل حزء عنرانا ( قصيدة «دفاع عن الكلية » للشاعر 
أحمد عبد المعطى حجازى تبعت هدا المنيج » فقد قسمها الشاعر الى عدة 
توقيعات وأطلق على كل توقيعة 'عنوانا تقلا » لكن الحقيقة أن القضيدة 
لا تختلف ف منهجها التشكلى عن أىقصيدة أخرى من الشعر الحديد . ومن 
المسكن الاستغناء تناما عن العناوين النجانبية فيها وضم أخزائها بعضها الى 
بعض فتمثل بذلك منهج البنية العضويه النامية لا منهج البناء «التوقيعى4) . 
وانما تتركر المشكلة أولا وآخرا ف المنهج النفى المتبع فى نصور الفكرة.. 


EV 


الاب التان 
قضَابا وظوا رفني وکوج 


تاذل 
إضطا ع اعرد وط بع نمض 


وها زال القلب فى حاجة الى لخة ؛ وما زالت 
الغريزة العريقة تعيد الألفاظ العريقة » ٠‏ 
كولردج 
ده أعرف أن الطريق 
لغة فى شعورى » لا فى المكان 
لع a‏ فى العروق وفى نيك | = ۳ فى السريرة 
حيت تأتى المسافات من أول الروخ موصولة بالبريق 
فى التخوم الأخيرة » ٠‏ 
أدؤئيس 
! - المصطلح الجديد : 
اللغة هى الظاهر ة الأولى فى كل عبسل فنى يستخدم الكلمة أداة. 
للتعبير . هى أول شىء بصادقنا »> وهی انانذة التی من خلالها نطل . ومن 
خلالها تتنسم . هى المفتاح الذهبى العسنغير الذى يفت كل الأبواب ». 
والجناح الناعم الذى ينقلنا الى شتى الآفاق . وقد عرف الانسان العالم + 
أو حاول أن يعرفه لأول. مرة ء يوم آن عرف اللغة . وهو لم يرف السحر 
الا يوم أدرك قوة الكلمة » ولم يعرف الشعر الا ينوم أدرك وة السجر 
فاللغة والسحر والشعر ظواهر متراذفة فى حياة الانسان ومتساندة . وليس 
فى وسعنا أن تتمثل الشعر منفصلا عن جذورء الأولى العريقّة فى القدم » 


رون 


يوم فرح الانسان قرحته الأولى الغامرة » بوم استكشف اللغة > وبوم 
نهنأ له استكثش اف الوجود عن طرين هده اللفه . فالشعر هو الامتداد 
المستمر لتلك الفرحة الأولى » هو استكشاف دائم لعالم الكلمة » 
واستكشافدائم للوجود عن طرق الكلية ٠‏ ومن ثم كازالشعر هو الوسلة 
الوحيدة لغنى اللغة وعنى الخياة على الواء . والشعر الدى لا بحقى هده 
الفاية الحيوية لا يسكن أن يسمى شعرا بحق .. : 

وى اطار هذه الفكرة بحقّلنا أن تندبر موقف التجرية الشعرية الخديدة» 
فقد صار من الواضح أن شعر هذه التجربة بتعامل مع الله تعاملا خاصا 
وجديدا ء كمأ يتعامل مع ظواهر الحياة تنقيا نفس المنيج . ولو آتا حلا 
هدا المنمج لارتد بنا الى تلك الوظيفة الحيوية التى حتقتها اللغة وحتقيا 
الشعر فى الندابة .. 

لقد 'صار الشعراء المعاصرون على وعى كاف تلك الوظيفة » حيث 
أدركوا أن الكشف عن الجوانب الجديدة فى الحياة ستتبع بالقرورة 
الكشف عن لغة جديدة > فليس من العقول فى شىء » بل ريما كان من غير 
ا أن سير اللنة اا رحدو لقند ١‏ ی ديه 
لها .لغتها » وأن التحربة الجديدة ليست الا ل جديدة » أو منهجا جديدا 
فى التعامل مع اللغة . ومن هنا تميزت لغة الشعر الما بعامة عن الح 
التقليدية .. 


وليش غريبأ أن تنبيز لنة الشسعر المعاصر عن لنة الشعز القدِين » 
بل الغريب آلا تتميز عنها . ولو أننا نظرنا نظرة واقعية محددة ,الى تطور 
اللغة مع تطور الحباة واختلاف التجربة أبقنا من سلامة منطق الشاعر المعاصر 
فى بحثه الدائب عن اللغة الجديدة .. 


1 


ان لكل عصر همومه ومشكلاته وقشاباة. » والانان مظاب فق كل 
عصر بأن بواجه الحياة بما بلائمها من سلوك . ومن خلال هده المواجهة 
لضام الس وجرن CO E ES‏ 
أو المقابل اللفشى لكل مؤقف ‏ انا تتكيف : بحكم ما فى طبيعتها من 
راف ؤكروانة 4 وفن الكل فدر و لوقف E‏ الخد رد من 
الشحنات التعبيرية كلما تجددت الأفعال والمواقف . ومن ثم تظل “اللغة 
دالا وشت وأقوى وأدل ظاعرة تجمع فيا كل ساٹ الوجه الحمناري 
الذى تعينه الأمة . ولس ما أن تال : اذا أردت: التعرفة على: الاطار 
الختتارى شعن فن العو ن ق رقن مق الأزماة تاذرين اه فی عروق 
اللغه ‏ ادا صح هدا المحاز يشييا تعيش نت العصر : 
) ولغة عصرنا تختلف بكل تأكد ع عن لغتنا فى أى عصر مفى + ومى 
ES‏ الغ الآدية أو الكتابة 
بعامة ھی العربية الفصحى > وانما تختلف م حت عدانتها بظروفنا المعاشية 
الرأهنة بأفكا رتا وتصوراتناوآراتئنا» ببشكلاتنا وقضايانا » وبكل ما سثل 
الجحواف ب الروحية والمادية فى حياتنا . وكل هذا من شأنه أن يكل "اللغة 
ES‏ شاست وواقع فده الخاد ۽ حتى 00 اللشعر دور فعال 
فى تفوس متلقيى] لم ا و ی ار تو ن 
هيما بالنسية للآنسان المعاصر > وكذلك لم تعد المالغة فى مثل قول الشاعر 

ا .كلاف القع اده 
7( امع ما قد يقال فى تكلب الشاعر: فى هذينٌ” البيتين ..وأن الضنغة: 


جادية عليهما. > فان هذا الشبعر بی غا ٠‏ وهر يمثل عصرا كان الذوق 
فيه يقبل مثل ممذه البالغة المتكلفة ٠‏ 


0 


ب لم تعد مثل هذه المبالفة مقبولة فى عصرنا لتعبير الشاعر عما .يضنعه 
الحب بجسه.. 
وهذان المثالان اللذان يرتبط أحدهما بصورة من ضور الحياة الماذية- 
والآخر بصورة من صورها الممنوية يكنيان للتدليل على أن مواضعات 
العصر لا تسمح بالتعامل مع .روح اللغة الذى كان ممثلا لعصر آخر 
ومقبولا فيه . فليس لحادى العيس وجود فعال فى جياتنا حتى يصح أن 
ترتبط به نعض مشاعرنا . وكذلك الشأن فيما يختص بالحب ء تلك العاطفة 
الانسانية الخالدة » فقد تشكلت هذه العاطفة فى عصرنا بحيث صار حديث 
المحب عن هزال جسمه نتيجة لهيامه بمحبوبته شيا قد يبعث على آلضحك ؛, 
ولكنه لن شر التماطف فى تفوس الآخرين معه .. 

وقد كانت قضية لغة الشعر تثار دائما عند كل مرحلة من مراحل 
التجديد والتطور . ولا انكار لوقوع هذه القضية من قضايا التجديد فى 
شعزنا المعاصر موقا أساسيا ..ومعروف أن التزاع يدور حول مدى قرب 
الغة الشعر من لغة الناس . وليس المقصود يلمة التامن هنا كلمات التاس 
التى تجرى على ألسنتهم فى الحياة اليومية » وانما ا مقصود هو روح الله 
كما يتمثل فى كلماتهم . وقد كان مما عيب على شوقى ‏ وله نصيبٍ فى 
تجديد الشعر العربى الحديث لا يكر أنه صاغ فى شعره كثي را من الحكم 
الشهبية بلنة هى أقرب ما تكون الى لمّة هذه الحكم . عيب عليه هذا من 
فرق وامتدحه ویش له فريق آخر . أما الذين عابوا علية هدا قد كانوا 
يتصورون لمة الشعر ألفاظا غرببة عن مألوف التاس وعن ثقافتهم > وتواكيب 
فيها اعظال ويمد عما استقر فى تموسهم.. وما زال هتاك من يتصورون لَه 
الشعر على هذا الأسامن ء وي رتضون ل تنيجة لذلك س ما يظهر فى 
محاولات التحديد من الاقتراب من له الغصر . أما الآخرون الذين امتدحوه 


۱۷٩ 


فتد كانوا على وعى بحقيقة التطور اللازم لاغة الشعر. حتى يحمل نبيض 
العصر ويكون اقرب الى تفوس متلقيه . وتصور الأولين ‏ ف رأينا س 
خاطىء » لأنهم يظئون أن الشعر العربى القديم كان يصطع لغة خاصة 
بغيدة عن لمة الناس .+ فى حين أن الحقيقة أن الشعر العربى كان يحمل فى كل 
عصر صورة للفة الناس والحياة فى هذا العصر 

وقد تأبدت هذه الحقيقة من دراستين جادتين قام بهما أسستاذان 
جامعيان متخصصان ف الأدب العربى » فقد أخرج الذكتور ابراهيم 
عبد الرحمن كتايا عن الشاعر ابن قيس الرقيات وشعره » وفيه بقول: 
« وق الحق ان غرزل ابن قيس فى وقية وفى غيرها من النساء. بمثل هذه 
النهضة التى نهضها الشعر الغنائى فى عصره » بما شاع فيه من الملاءمة بين 
لفته ولئة الجمهور » 77 . وهو يمتى بالجمهور هنا جمهور الشعب العربى 
فى صدر الاسلام والعصر الأموى . وهو لم ينته الى هذه النتيحة جِرَاها » 
وانما انتهى اليها بعد التمحيص الدقيق للغة الشاعر وشعره » رابطا بين هذا 
وبين وجه الحياة الأدبية فى ذلك العصر ء مسجلا بذلك تطور الشغر العربى 
ولفته تيجة لتطور وجه الحياة المربية والمجتمع العربى .. 

وهتاك مثال آخر قدمته الينا الدراسات الأدبية الحدثة التى تستهدفه 
اعادة النظر فى ترائتا الأدبى وفيما استقر قى آذهاتا عنه من تصورات . فقد 
أنف الذكتور محمد الثويمى كتايا كما عن الشعر الجاهلى ».سبق أن 
قشر بعض. فصوله فى مجلة الثقافة التى كانت تصدر ف القاهرة . ونستطيع 
أن نشير هنا فى هذا الكتاب الى جاب رئيسى من النظرية الثى أقام عليها 
الباحث دراسته » وهو الجاب الذى هما فى هذا المقام .. 
)١( ٠‏ ابن قيس الرقيات , ص ١94‏ ( تهضبة مصر ٠2 ) 141١‏ 
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وقد استقر رأئ الناحث فى هذه الدراسة .الضفخنة على أن الشحر: 
الحاملى. كان ستخدم من الألفاظ ومن صور التعبير ما هو شديد العرب 
من لغة الناس فى ذلك العصر . وهو بر أنه من الواجب علينا كى نحشن 
دوق هذا الشبعر أن تمثله فى اطار روح اللغة كما كان العرب فى الجاهلية 
ستخدمونها فى حياتهم الغادية . بل لقد استطاع الاحث ق مواطن كثيرة 
من دراسته لنناذج ذلك الشبعر أن شربها الى دوو ق المتلتقى وحسه من خلال 
العبارات الشعية التى ما زلنا حتى اليوم ننتخدمها فى حياتنا اليومية . وف 
هذا قأكيد جديد لربان نبض لغة الحاة فى لغة الشبعر » فى كل عصر .. 

فاذا كانت الدر ا قد أكدت لا علاقة لغة الشعر بالحاة 
ق العصرين الجاهلن والأموى فان الدعو الغصرية لغفرورة اللاعمة: بين 
لعَةالشعر ونبض الحياة الراهنة تكون دعوة وجية ليا ما بررها 

وقد يبدو لنا“تننجه لرواسب تفكيرنا القديم أن نستسكر اللوهلة الأولى 
أن تكو اللغة نابضة بروح ل وشعرية فى الوقت نقسه : ولكننا الآن 
تستطيع أن تقول انها لا تكون لغة. شعرية بخق الا عندما تكون انانضة 
روح العضر . وليس من اليسير على الشاعر الى تربى ذؤقه على شعر 
عضر آخر له:لغته الخاصة وتبضه الخاص أن شول الشعر بلغة عصره ‏ أنه 
بحتاج :ف البداية الى عملية تخل عن القوالب والعبِيغ. التعبيريه القديمة 
لكى يتكشف القوالب :والصيغ الجديدة التى تخمل تبصن العصر أكثز 
من غيرها . وليت هذه بالعملية الهينة » لأن استكشاف لغة جديدة العضر 
هى ابثابة خلى ليده اللغة .. 

ان عملية. الابداع الشعرى نمثل أقرى ما نمثل ق ايداع اللغة.. ولعلا 
تمثل مشبقه هذه العملية حين تذكر كيف أن بعض الأديان تمثلت. الكلسه 
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خلقا ته كخُلته للكون» بل تسثلها أصلا لكل خلق ( كن فيكون ‏ ف البدء 
كان الكلبة ) . والشاعر المبدع هو الذي يتم لفته 

أعيف أن :هذه التضية جدلية » اذ ان-لغة الشاعر الخاضة أن 4 
هذه المشانة ۾ وسللهة تواصل ناجحة اديه ون متلقى شعره » والمطلوتن 
أو الود فن فى أى تعبير فن أن بكرن أداة عوسيل من االميدع الى المتلقى . 
.ومن وجية أخرى لا يسكن للشاعر المبدع أن يتخدم فى شعرة اللعة كنا 
ستخدنها الناس فى حياتيم المعاشية العادية.. فالمترؤض فى لغة الشعر 
أن کوټ ادات ٠‏ طلقة تسيرىة مقا و .. ومن هنا دو آنا تنطلب: 
ف لغة الشعر ألا تكون هئ لغة الناس وأن تكون ١‏ العتهم ف آنْ واحد . 
وفى .هذا تناقضن ظاهر ء ولكن ال لحتيقة أن لغة الشم ر فى دانسا كذلك» وهذا: 
التناقض الظافر هو سر الشعر فيا . 

على أننا تستطيع بشىء من إمعان النظر أن نحل هدا التناقض الظاهرى 
حين نعود الى فكرة نبض العصر ؛ فلغة الشعر تخاطب الناس با تحيل من. 

هذه قكرة تلح عليها هنا لأنها تبدو لنا المغتالقضية التحديد فى لنة 
الشعر العاصر .. 

الا لاون على وعى كاف بخطورة هذه القضية » ومن ثم 
انهم لم يكتفوا تجددد لغة الشعر وخلق أفق جديد. للمصطلح الشعرى. > 
بل نجدهم كثيرا ما بحدثوتا فى اقضائدهم وخارج -قصائدهم عن معاتاتهم 
للكلمة » وسعيهم الدائب لاستخراجها من مكانها طازجة وغفة ومفعمة 
بالنبض . لم تعد قضية الشاعر مع الل تحل ببساطة ‏ كنآ كانت من قبل" 
تحل س عن طرق تحص ل روة كاقية. من ألفاظ المعجم الشعرى القديم > 
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ونما صار الحل الوحيد هو خلن معجم شعرى جديد ناسيب تجارب 
العصر الجديدة .. ١‏ 
_ لم يعد الشاعر المعاصر بحس بالكلىة على أنها مجرد لفظ صوتى له 
دلالة أو معنى ٠‏ وانما صارت الكلمات تجيما حيا للوجود . ومن ثم 
انحدت اللغة والوجود فى منظور الشاعر » أو صار هذا الاتحاد سِنهما 
ضرورة لا ديل لها 
وقد تج عن هذا الموقف » أعنى الاحساس بضرورة الاتحاد. بين اللغة 
والوجود » أن تميزت له الشعر المعاصر فى محمله» كسا تميزت لغة كل ِ 
شاعر على حدة » بل كادت تتميز لغة كل قصيدة » بميزة التفرد . ذلك أن 
ضرورة الالتحام بين الله والتحربه » وهى الضرورة التى بحس بها ويقررها 
الشاعر المعاصر » من ثأنها أن تجعل لكل جزئية من جزئيات الوجود » 
ای كن تعرءة ادرعة دا الرحووء تا الخاضة : 
لم تعد اللفه فى تصور الشاعر المعاصر وسيلة ١‏ ترجمة » للوجود 
أو للتجربة » ولم بعد الشعر ‏ كما كان التصور.من قبل « ترجمانا » 
للمشاعر والأفكار :أو كما كان يقال فى تعميم ل « ترجماتا للحياة » » 
وانما صار الشعر بالتسبة للشاعر ولنا هو الوجود وهو التجربة وهو 
ا 
لنستمع الى حجازى فى قصيدته « موعد فى الكيف » ١‏ حيث قول : 
وكنت شاعرا حكيما ذات بوم 
حتى اذا استطعت أن أحمل اللفظين معنى واحد! 
ات الشعر منى بددا . 
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ففى هذه الأسطر يمس الفاعر علاقة اللغة بالشعر ما قويا ‏ فيو كد 
لنا بطريقه غير مباشرة ضرورة التلاحم بين لعه الشعر والوجود : وتغرد هذه 
اللغه تيجه لهذا التلاحم . قاللغة ليست صندوقا نحتفق به فى خزائننه 
ونستحرج مله الألفاظ لکی نضعها علامه على الأنساء والأفكار ولست 
الألفاظ متفصلة عن الوجود حتى يصح أن نضع على الشىء الواجد أكثر 
من كلمة تدل عليه . ولو آنا تصورنا اللقه هكذا » وتضورنا أن هذه هى 
وتيا » اذن لأضعنا حكمة الوجود فى هدا اللعب السخيف بالألفاط ٠»‏ 
ولأفتدنا الشعر ‏ تبحة لذلك س قيمته .. 
ويقول الفيتورى فى قصيدته « من أجل عون الحرية ) : 
اکت 5 اکن لا سردد 
اکت فالظلمه توقد 
اکتب فالكلنة تتجد : 
وهو فى هذا يشبير فى وضوح الى دور الكلمة فى الشعر » أو الكلمة 
الشعرية . فالكلمة ليست محرد صوت له دلالة » وانما هى وجود وحضور 
له كيان وجسم . ومن ثم فاتنا. نجده فى قصيدته « تكروما » 29 يقول  :‏ 
كلماتى أشواق سجين عاش وار سجين مات 
كلماتى أجساد ضحايا مصلويين على الطرقات 
کلماتی أحشاء حبلى تتلوى تحت الطعنات 
كلماتى أصوات حياة لا تعرف موت الكلمات 
فكل كلمة اذن هى قطعة من الوجود أو وجه من وجوه التحربه 
الانسانية . ومن ثم فان لكل كلمة طعما ومذاقا خاصا ليس لكلمة أخرى » 
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لأن التلاحم بين اللغة والتجربة يجعل لكل كلمة كاتا متفردا عن كل 
ما عداه . نأشواق السحين الحى » وثأر السجين الذى مات > وأجاد 
الشحايا. المصلويين »> والأحشاء الحبلى التى تتلوى تحت الطعنات > كلها 
ت تنطق بها الحاة مباشرة » وليست محرد كلمات وصفة .. 
e‏ دين لغة الشعر والوجود هو اذن ما يتتفد جهد الشاعر 
للعاضر ويشكل القدر الأكبر من معاناته للغة . وقد حدثنا معظم رواد الشعر 
عن هذه المعاناة كما قلنا » حدثنا عنها صلاح عبد الصبور والبياتى والسياب 
وأدونيس . ويطول نا الحديث لو آتا تتبعناهم فى كل ما قالوا عن هذه 
المعاناة . ولهذا فانتى أكفى هنا بالوقوف .مع أدو نيس وقفة خاصة فى هلوا 
الصدد ؛ فقد استطاع أدونيس أن شتق لنفه لغة خاصة » وأن يكون 
لنفسه عبر دواوينه المختلفة معجما شعريا واضح التسيز . وهو قبل كل 
هذا من أشد الشعراء اس معاتاة لمشكلة اللعة ووعيا بها وسا يصنع .. 
.تقول فى مزمور قصيدة « الزمان الصغير » : 
أبحث عما يعطى للكلمة عضوا جنسيا .. 
أبحث عما يعطى للحجر شفاه الأطفال » والتاريخ قوس قزح 
وللأغانى حتاجر الشحر . 
أبحث عما بوحد نبراتنا الله وآتا ء الشيطان وأنا » العالم 
وأنا ° .. 
ولسنا فى حاجة الى الاشارة من خلال هذا الكلام الى فكرة التوحيد 
دين اللغة والوجود ؛ فهى أوضح من أن تحتاج الى يبان : وقد اتتهى به 
هدا البحث الى الكشف عن لغة الوجود واتخاذها لغة خاصة له : 
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واليوم لى لعتى 
ولى. تخومى ولى أرضى ولى سمتى 
كيف توصل الشاعر الى هذا ؟ وأين استكشف هذه اللغة ؟ ي 
قلت لكم أصغيت للبحار 
ال ااا افحت 
للحرس الناتم فى المحار 7 

وهو بتكمل الحديث عن طريقة هذا الكشف فى قصيدته « أيام الصقر» 


درق 


حيث شول : 
فى الشقوق تفيآت 
كنت أجس الدتائق 
أمخض ثدى القغار ۳ 
سمعت العقارب كيف تصىء » هديت القطا فى المحاهل ‏ مت 
تلبدت بالأرض صيرا:من الأرض .مت انكست 
غلى كاهل الريح . 
صليت 
:وشوشت حتى الحجار 
وقرأت النجوم ء كتبت عناوينها ومحوت.. 
راما شهوتى خريطة. 
ودمى حبرها » وأعباقى البسيطة © . 
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ند نختلف حول مدى صوفة تجربة أدونيس وواقعنتها . والحق انها 
تحرية صوفيه بتدر ما هى واقعية . على أننا بازاء لفته لن نختلف ء قلغته 
جديدة وبكر ء لأنها جنيع فها لأول مرة كل أبعاد ‏ التخربة الصوفية 
الواقعة اذا صح التغبير ٠.‏ انها سولد تيجه للحفر والتتقيب فى سراديب 
الراقع . انها لغه تجاوز قشرة الوجود الى أعماقه . وليست الكائنات 
والظواهر الكونية فى منظور الشاعر الا الحروف التى .نج منها الوجود 
الكلى لغته .. 

لعه الشعر المعاصر اذن لغه تتجسم ف الوجود وتتحد به.. ولا عبرة 
بالتماذج اة الردئة أو غير الناضحة التى قد تصادفنا فى بعض قصائد 
هذا الشعر : فالقدرة على خلق مثل هذه اللغة تفاوت..بين الشعراء > 
ولا تكون للشاع ر مصطلحه الشعرى الا بعد كثير من المعاناة و 1 

ومن ثم تلوح آمامنا ميزة لهذه اللفة تابعة للميزة السابقة ء وهى آنا 
عة مضفاة ومركزة ء فلا تسسح للشاعر باستخدام اللفظ الا أن ييكون هو 
اللفظ الأوحد الذى يبحمل أكبر طاقة من -الفعالية فى السياق : أما الألفاط 
التى تأتى ا حشوا » ؛ وقوالب التعبير التى تأتى « اسعافا > فلم يمد لها 
مكان فق هذه اللغة .. ولن كود اط سر ارتو وس 
ومركزة . والغرب بعد هذا أن ت نتهم الشعر المعاصر بالنثرية .. 

ال الناذج الرديئة لم تكن أبدا هى المعيار . والغررب أن الذين 
بوجمون الى هذا الشعر هذه التهنة هم أبعد الناس عن فيم حقيقة لغة 
الشعر . ونحن. نذكر هنا المحاولة المضحكة التى قام بها أحد . نظامى 8 
-العربى حين نشم و ار عدر 0 
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قلتم لی .. 
لآ تدسس أنفك فما بعنى جارك 
لكنى أسألكم أن تعطونى أنقى 
وجهى فى مرآتى مجدوع الأتف 
ثم صياغته غلى النحو التالى : 
كلم فقولا دا هزر أركانى نف 
لا تدس الأنف فيما ليس يعنى غر جارك 
اتی أسالكم أن تنحونى الآن أتفى 
آتفی المجدوع فى المر آةبدع ون لذلك 
وقد ضحك كل من قرأ هذه الصياغة » لأن الصائغ الجديد لا يقدر 
منه أنه بذلك يزيد الشعر وضوحا فاذا به يضفى عليه بلادة وجمودا . لقد 
أخذ عبارة « قلتم لى » فأضاف اليها ما ظنه تفسيرا وهو فى الحقيقة قتل » 
فراح يشرح هذا القول بأنه « قول شديد » » ثم راح يصور وقع هذا 
الكلام على تفس الشاعر فقال « هز أركانى. بنف » 
ولا أطيل على القارىء في التعقيب على هذا الفهم اللتخلف للشعر 
وللغته » ويكفى أن آنه الى النثرية الباهتة التى صار اليها كلام صلاح 
على بد :نظامنا الهسام ٠‏ فعيارة « هز أركانى بعنف » ليست الا نثرا هزيلا.» 
فضلا عن أن.عربيتها ركيكة > فالفصيح قول : هز أركانى فی عنف » 
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وي ةكرتى هذا بقصيدة استمعت اليها من أخد شعراء الاسكندريه > 
مطلعها : 
_كانها الضار فى جنبی تضطرم ‏ جوعى تنسائلتى ماذا ستلتهم 
وقد قلت له ساعتها « لقد أكثرت لا صدتى وتسيلت فى استخدام 
الألنال فاذا البيت ثلثاه حشو ولعو وافساد للجوهر > وكان فى وسعك 
أن تصفى هذا البيت وأن تركز على الجوهرى مته » كأن تقول : النار 
فى جنبى جوعى . أما التشبه بكأن فى صدر البيت فافلة » وأما أن « النار 
تتضطرم » فتال. لغوى جاهز لا فضل لك فيه ء والفخل لك ي .أن النار 
( جوعی »© ء وما دامت ر من التزند هذا التساول عا ب 2 
وأنا أسوق هذا المثال هنا لأنه معكوس تجربة ناظمتاً الهمام » وان 
كانت الحقيقة التى نستخلصها فى الحالين واحدة ع ؤهى أن الشعر المعاصر 
عدو النثرية » وعدو القوالب العامة » وأنه يتوخى اللغة المركزة المصفاة .. 
لقد استطاع الشعراء المعاضرون خلال تحرية الشعر الجديدة 4 وعبر 
ما يقرب من عقدين من الزمان 4 أن يصنعوا للشعر العربى مصطلحا جديدا 
شبض بروح العصر وان كانت اللعة المر كة.منه جدبدة وغربة على الأسساع.. 
وق دراستا لدرامية هذا الشعر واستخدامه الصورة والرمز والأسطورة : 
فى فصول مختلفة من هذا الكتان » ما يكشف لنا صلا عن الظاقة التعبيدية 
الفذة التى تنمتم بها لغة هذا الشحر . والشى» الذى لا يسكن اتكاره هنا 
هو أن ظپور المضطلح الشعرى الجديد قد صحبه لدى التلتين احساس 
شموض هذا الشعر ء ومن ثم تفرد الغقرة التالية من هذا الفصل ليذه 
الظاهرة . 
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ب :ظاهرة الغموض 

وكثير ممن ألقوا قراءة الشعر العربى القديم يواجهون صعوبة كبيرة 
فى التجاوب مع الشعر الجديد وربنا رفشوه من أجل هذه الصعوية 
فا م كد أن هذا الشعر الحديد ثل اتحاها جاليا يختلف عن اتحاه الشم 
القدم ا ل را وقف منه موقف النقيض روماه E A‏ 
على تلك الصعوية بان بكيموا اتيم وهذا الاتحاه الحديد ؛ ولكن نا 
ما قف حاثلا دو نهم وهذاالثكيف خاصيه ف الشعر الجديد هى فى الحتيتة 
متوم من مقومات وجوده » وأعنى بدلك عموض هذا الشعر 

ان الشعر الحديد تسم فق معظيه ؛ بخاصة فى أروع ناذحه 
بالغموفى . وهناك حقيقه عامة تقول انه اذا كان « الوضوح » مسكنا فان 
« الشوضي » عجر . وهى حقيقة نعي اعادة النشر فيها بخامتة دما 
تتحدث ا ده ولكنها. على كل حال تسند.موقف أولثك الدين 
رفضون الشعر الجديد لما يغلب عليه من طابع الغنوض . فيم بقولرن 
عندئذ ان هناك قدر! هائلا من الشعر. الذى يتسم بالوضو- والناطة . 
حو ف الوقت تمه قادر على أن يهزنا ويثيرنا » وكم اتفعلنا بهذا الشعر 
'الواضح البسيط ! فالعدول اذن عن البساطة والوضوح الى الغنوض 
لا يئل ضرورة فنية وشعرية على الاطلاق .1 

وهذا الحدل يبدو منطقيا ومعقولا ولكتنا أميل الى التررث فى قبوله . 
فحن متفقون مبدئيا على أن الشعر قد يكين بيطا سهلا وأثه مم ذلك 
رارض لتر كل الس ای بمزنا بسيطا وسهلا » واتما هناك كذلك 





»0 ره تجربة : التوضيح' :لتقام بها أخد نظامى الشيعز لضياعة شعر 
صلاح عبد الصبور » والتى مرت بنا فى الفقرة الأولى اس هذا الفصل 
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من الشعر ما يشيرنا وان كان غامضا . فالفموض اذن ليس خاصية ينفرد بها 
الشعر الحديد : وانما هو خاصية مشتركة بين القديم, والجديد على 
:السواء ؛ وکل ما فى الأمر هو ان الغموض قد صار ظاهرة واضحة فى الشعر 
الا ١‏ الى انال .فلو سق انتوق ان ا عدو 
متعمد! عن الوضوح الى الغموض ؛ ولا يمكن أن تكون كذلك مجرد رغبة 
من الشعراء فى أرضاء ذواتهم عن طريق اغاظة متلقى الشعر بوضعه فى اطار 
من الطلاسم التى تتحدئ الفهم كما كان المنتبى يصنع » فيبيت ملء جفو نه 
ناعم البال وارك الناس ساهرين يجادلون ويختصمون فيما قال من شعر » 
فما زال هذا العمد الى الأغراب شيئا رخيصا لأ علاقة له بالشعر تفه .. 

وهنا نبعى أن نبدأ بشىء من التحديد اللازم ل الغموض ف 
الشعر » فربما ارتبط الغموض بطبيعة الشغر ذأتها حتى ليمكن القول فى 
بعض الأحيان ان الشعر هو الغموض » وعند ذاك يكون شوم ظاهرة 
الغموض ف الشعر الجديد دليلا على أن هذا الشعر قد حاول التخلص من 
كل صفة ليست شعرية م والاقتراب من طبيعة الشعر الأصيلة . ولهذا أقول 
انه ينبئى علينا أن .فطل طبيمة الفموض ذاتها » وأن تتف على الضرورة 
الجمالية التى تجعل الغموض عنصرا جوهريا فى الشمر .. 

وقد قلنا ان الشعر القديم نفسه تنسم بعض قصائده : أو على وجه 
الدته يعض أفات هذه القصائد ء بالغموض . ولكن أحقا هذا هو الغموض 
الذى - ثعنيه ؟5أسكنا أن تعد طلاسم المنبى غموضا ؟ هل بيت الشعر 
'التعليدى الذى يقول : 

وما مثله فى الناس الا ميلكا 
أبو أمسه حى أبوه يقاربه 

بت شغ غام:؟ : 
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.ان هذا بدعونا على الفور الى اتفكير فى نوعين من الغبوض نبغى 
ال ز بينهما حتى لا يختلط علينا الأمر فتجعل فلحعل الرأى الواحد فى أحدهما 
نسحب اا على الاخ شبغفى أن ضيز بين الفسوض والابهام 
وأنا 5 هذنن اللفظين فى بابل اللفظين الانجليز ين yاإuعزطصة‏ 
و رانعنءاه + فنحن: نتخدم فى الأغلب لله الفوض وتادرا 
ما تستخدم لفظة الابهام » مع أن الشىء اليم المتغلق ليس هو داما 
بالضرورة الشىء الغامض . وقد,سيق أن <لل ( أمبسون » © صفة الابهام 
هذه تحدلا ذكا فى كتابه « أناط سبعة من الابهام 6 ( لندن. ٠۹۳۰‏ ) 
اعتقد أنه من الناقع هنا الاستفادة منه . فالايام عنده صقة نحوبه بصفة 
أساسية » أى ترتيط بالتحر: وت ركيب الجملة > فى حين أن الغموض ا صفة 
خيالية » تنشأ قبل مرحلة التعبير المنطقية ؛ أى قبل مرحلة الصياغة اللغوية 
النحوية .. ) 

ومن هنا بتضح لنا أن البيت السابق ليس غامضا ولكنه مبهم ء لأن 
-القعكلة الأاسة فيه لا ترتبط الخال أو شىء مه » واننا هى قبل 
كل تيء مشه لر اة فى طيفة اتر كت اللقوى شه ارف الت 
على هذا اوا حم ا ا التركيب اللغوى 
لا أكثر ولا أقل . فيمحرد أن نحدد عائدٍ الشمائر فى هذا البيت تكون كل 
المسكلة قد حلت » ويكون المعنى قد اتضح تماما 3 

ويقاس على هذا كذلك أبيات المتنبى التى تشه الطلاسم ء والتى كان 
يتعمد فيها هذا النوع من الأبهام عن طريق التعقيد فى التركيبة اللغوية 
للتعبير . على أن هذا الابهام لا ننثل عندئذ ضرورة فنية لم يكن فى وسم 
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الشاعر أن بقطيا » بل هو على.المكس ‏ لا يمثل أي صفة فئية 
على الاطلاق ».ومن البهل أن نعده صغه سلبية فى الشعر » أى شيا معبا.. 
- آما الغبوضي ف التبعر فلا يسكن النظر اليه كما يقول هربرت ريد 
على أنه محرد فة سلبية > أى على أنهإخفاق من جاني الشاعر فى الوصول 
الى حالة الوضوح التام-» وانما هو صفة ايجابية > بل أكثر من :هذا هو 
نجموعة كاملة من الصفات الابحابية . فيعيدا عن. قم الألفاظ الصوتية 
الصرف» التى لا تحمل معتى : وبعيد! عن سحرها اللاعقلى + أى عا لها 
من قوة التعونيذة السحرية ‏ وهو جانب من المألة لم ير « ريد » 
اضرورة لأكثر من مجرد ذكره ‏ بعيدا عن كل هذا نجد غموضا. جوهرنا 
فى .عملية التفكير الشينية » وهو غسوض يرجم الى أمسانة الشساعر 
وموضوعيته ..: 

ومعتى هذا أن الغموض ف الشعر خاصية فى طبيغة « التفكير الشعرئ » 
وليس خاصية فى طبيعة «-التعبير الشعرى » »> وهى لذلك أشد ارتباطا 
بجوهر الشعر وبأصوله التى نبت منها . ويمكننا أن نستبين هذا أذا فحن 
ونا الى نظرية: قديمة ترجم أصولها الى « فيتكو » » تقول 40 : إن. 
الانسان يشكل أفكارا خيالية قبل أن يكل أفكارا عامة » وأنه يدرك 
الأشياء ادراكا مهوشا قبل أن يصل الى مرحلة التفكير فى هذه الأضياء 
تفكيرا منظما » وأنه ينتى قبل أن يقول كلاما محدد المقاطم » وأنه .يقول 
الشعر قبل أن يعرف النثر ء وأنه ينتخدم الاستعارات قبل أن يستخدم. 
الألفاظ الاصطلاحية » وأن استخدامه للألفاظ استخداما استعاريا هو 
بالنسبة اليه شىء طبيعى . ولقد كانت الحكمة الأولى ‏ كما يقؤل فيكو 
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حكة شعرية كانت هى الميتاقيزتًا النابعة لا مي الاستنباط والتجريد 
كا هو ثأن الفلسفة. الحدثة : بل: من ا2 و e‏ فاا 
هؤؤلاء الناين كانت هى الشعر » فكان الشعر تنيحة لضرورة خلق ميتافيزيقا 
أو نفضرر للكون . والشرورة س كا يقال ب آم الاختراع » والاختراع 
تغبير تلظ آخر د كما قول هربرت ريد # عن الخال . والخيال بديل 

هن المغرفة » ققبل أن تكون المعرفة ميسرة كان الخال بد حاخات الانسان 
الال بطعة لشرخ خ الأسياء عير التواضحة . نقد اختر ع الشعراء الالهة 
وألوهم أزباء لو 000 الكى روا من خلاليم- كل ما هو وق 
طاق 0 كن . ومن ثم كانت الخامبية الأولى للشعر س كنا شرق 
فكو د هى أن لل غير ر الممكى .قابل التصديق .. 

.هذا ا العام للشعر والضرورة التى أوجذته .:ومن.جهة 
أخرى نحد أن ن الاستجارة التى هى من هم صور التعيير الشعزى وأنرزها » 
قد اربيطت فى نشاآتها بالخرافة. أو بالأسطورة . وق الج سرافة ثل کل 
الخماءء نص التى.: تركن فيما بعد فى المجاز » وأهييا نسبة المشاعر والمواطف 
الانسانة الى : الكامنات غير الخية .. فالمحار فى جوهره :نمثل هذه العمليةة 
غير المنطقية أو غير المعقولة التى هى أثر من آثار الخرافة » أعنى عنلية 
المنادلة بين ضفات:الكائنات :الخية-وغين الحية . Os‏ لهذا أن 
هرل ان المجاز خرافة أو أسطؤرة لخصث ف عبارة موجزة حي الايجاز 3 

ما زات تحمل آم خاصية من خاضيات الخرافة وهى لا منطقيتها. حتى. 
المجازات الشديدة الابجاز ء التى قد لا جاوز الكلتين > ما 
تفس الخاصية . فقوا مثلا. .الج تعول » والسساء تبكى © وقو 
كد الحقيتة »وعين المسألة » وما:شاكل ذلك من عبارات لم: a‏ 
الآن على أنيا انما هی عارات مجازية لا فق ومنطق العقل 
واننا خلتيا من. قبل منطق ق الخال .. 
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وعلى هذا الأساس نستطيع أن تمهم معنى الفموض فى الشعر . فالشعر 
لا بتخدم اللفظ المعتاد بدلالته المحدودة التى تتعلها » وهذا شىء أظن 
أا جميعا تنفق عليه . وهو كذلك لا يتخدم اللفظ بدلالته التى قصدها 
حين نستخدمه فى جاتنا اليومية . ثم انه كذلك لا بفسر لنا الأشياء تفسيرا 
منطقيا يقبله العقل . ومن ثم فاتا نصف الشاعر بأنه غامض » والحقيقة أقنا 
ال نحکم عليه. هذا الحكم الا لأتا متطقيون ء ولأتا اعتدنا أن تبعامل 
باللغة فى وضوح.. أما الشاعر فيدرك الأشياء أدراكا أبعد مدى مما قصنع » 
وهو لذلك لا بجد فى لتنا الناجزة من الألفاظ وصور التعبير ما يشرح به 
هذا الادراكؤودقةواتتان . وهو من هنا بذهم الى الاختراع»اختر اعالألفاظ 
واختراع صور التعبير . والاختراع كما قلنا خيال » ومنطق الخيال غير 
منطق الواقع » وعند ذاك بلعب المجاز الدور الأول » فاذا للكلمات من حيث 
دلالتها أبعاد جديدة » واذا الصور رموز اخترعها الخيال لأفكار ومدركات» 
واذا بالقصيدة فى محموعها صورة تزخر بحتيقة الموتف . والقصيدة فى 
TE‏ ال امك تن A‏ بدن حك 
هى مادة الا فى ذلك الاطار الذى اختاره الشاعر .. 


ان الشاعر تطلق الى العمل س كما قول هربرت ريد ب من وحدة 
غا اومن الان ی هله الوهدة ينا فته کال ,فر 
ر الصورة اللغوية الداخلية » » ولكن ليس هناك اتصبال أو علاقة ضرورية 
نى هذه الصورة اللغوية الداخلية والصورة اللفوية الخارجية التى مير 
بها عن أفكارنا اليومية المنطقية . ولابد للشاعر ‏ كيما مظل مخلما 
للصورة اللغومة الداخلية ‏ من أن يخترع الكلمات ويدع الصر 
وأن تلاعب بمعانى الألفاظ ويوسع من نطاقها .. 
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وكما آنه من الخرم ‏ كما بری بول قاليرى فى .كنابه 12نمه'ة3 س 
أن نشرح القصيدة فى لغة نثرية لكى تفهمها لأتا بذلك تفقدها صتنيأ 
المشخصة لها وهى الشعر . فكذلك من الخطأ مطالية الشاعر تفه بشرح 
شعره »فان هذا هو الطريق المغلل لتناول الشعر ..خالوحدة العاطفية الى 
هى قوام القصيدة لا يمكن أن نخضعها لمقانيس العقل ومنطقه » وانما شعى 
أن نستقبل القصيدة جملة » قلا بحق لا أن نفتت وحدتها ‏ وهذا 
قد يسمح لنا به فى مجال الدراسة فحسب ‏ وأن تترحمها الى لغة أخرى, 
منطقية ومعقولة : والا فقد كان الأولى بالشاعر عندئذ أن نكت ما کن 
نثرا منطقيا مفهوما على نحو ما نصنم نحن بقضيدته .. 

وعلى هذا نبغى علبنا أن نستقل القصيدة حملة . اما أن شل علييا 
وان عل يننا .انان a‏ وام أن كر AN‏ نا سارل 
بالألفاظ وكل ما ييتصل بعناصر التعبير الشعرى أن ينقل الينا صورة لتجربته 
العاطفة . وقد لا تؤدى الألفاظ فى ذاتها معانى محددة » ومع ذلك فليس 
هناك ما سنع فى هذه الحالة من أن تعكس لى القصيدة. صورة لتجربة 
شعرية ..فيكفى اذن فى ألفاظ القصيدة أن تنقلنا الى حالة نعانق ضا 
الوجود فنحتق بذلك جزءا من وجودنا ونحس بحركة صيرورتا 5 

ومن هذا كله تضح لنا أن الغموض. ف الشعر ليس تقيغا للسداتلة . 
وأن الشعر الط الذى بهزنا هو فى الوقت تفه عسيق » لأن السأطه 
الساذجة .فى الشعر لا سكن أن تهزنا من أعساقنا . وهذه الياطة العمياته 
التى نصادفها لدى بعض الشعراء لا تجعلنا بحيث نرفض السعر الغامض 
بل هى أخرى أن تعطفنا اليه » لأن البساطة العسمقة والعسون 5١هنا‏ شديد 
المساسن بجوهر الشعر الأصيل . ومن ثم سكننا أن تبن أن القدر الأكبر 


- ۳ الشمر المرنى العا 
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من. التبعر القديم غلب عليه طابع الوضوح. والسهولة . لأنه إستخدم 
لغة محددة الأنعاد » منطقة + لا سميزها عن لغة النثر الا ما فنها فن ارتاط 
بالأوزان العروضية . انها حقا. تعرف الاستعاره والمحاز ولكن فى صورة 
ا ندر فيها الاتكار والأصالة .. 

فاذا كان الشعر الجديد اذن يغلب عليه طابم الغسوض فلأن الشاعر قد 
عاد يدرك بوعی كاف طبيعة مله » وهی أن ول الشعر أولا » وأن يخترع 
فى سبيل ذلك كل صورة وكل لفظة تقضى بها ضرورة أنه قول الشعر 
وهذا معناه آتا نستقبل فى الشعر الجديد ‏ مم أنه غامقن © بل يسبب 
آنه غامفن بعد شر ا تيوه الأصالة + او لبق فى مباطة حرا ةا 


وبهذا الطراز من الشعر سكن أن بَعنى اللغة وتزداد ثراء من .حهة : 
كما ببكن ب مع الزمن : تكوين حاسة شحرية صادقة لدى القارىء . 
فلو أتنا بقينا نرفض: هذا الشنعر لغموضه لا تح ركنا من مكاتنا خطوة » 
وأفضل من هذا أن نحاول الاقتراب من هذا الشعر » وأن نروض أتفسنا 
على استقاله بكل ما فيه من غموض » لأنه بغير ذلك لم يكن ليكون 
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من أبرز الظواهر الفنية التى تلفت النظر فى تجربة الشعر الجديدة 
الاكثار من استخدام الرمز والأسطوزة أداة للتعير ولبس غريا أن 
ستخدمْ الشاعر الرموز و الأساطير فى شعره ء فالعلاقة القدامة نيا زين 
الشعر ترش لهذا الاإستخدام ؛ وتدل عندئذ على بصيزة كافية نطبيعه الشعر 
والتمتر التمرق. ..والتكن التامل فق عة انرز والأساناي الى ها 
الشعراء المعاصرون وى طريقة استخدامهم لها يدعو دعوه ملحة الى الاهشنام 
بهذه الظاهرة اجمالا » وتقويمها | فليس تكفئ الآآن ‏ ود خلت التجربة 
فى طزنق تبلورها خطوات فسباخا - أن تقنع بملاحظة الظاهرة من خازجها.. 
وأن تكتفى محرد ملاحظتها ورضدها عندما تتوقف لرمند الجديد فى هذه 
التجربة . بى أن تندير هذا الموقف قبل أن تكثر الأصوات التى ترده 
أن كثيرا من وال العمير فى هذا الشر قد أخنى تة وان الشكرار 
د بخاضة فى مجال استخدام الزمز_ قد أوشك أن تعلق افلاش الشعرا: 
وافلاس التجرية :.) 

ولاق داع الور قن دبرا نف ليوات الخ كنت 
لاسي طون الصضورة واستخدامها فى الشعر المعاضر e‏ : 
وما يتورط فيه من عيوب . وليسن الرمز آلا وجها مقنعا'من وخوه التعتير 
بالصُورة . غير أننا نقترب فى هذا الفصل من موضوع الرمز والاستطؤزة فى 
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ذا الشعر من طرق آخر » نخض فيه الرمز والأسطورة وحدهما دون 
الانعطاف على موضوع الضورة » بالفحص والدراسة .. 
« ¥ ع 

وطبيعة الرمز طبيعة غنية ومثيرة » تتفرق دراستها فى فروع شتى من 
نمع فة » فى علم الديانات والاتثروبولوجى وعلم النفس وعلم الاجتماع 
رعا اللغة تفسه , ولكن طبيعة هذا الكتاب بعامة » وطبيعة هذا الفصل 
بخاصة » لا تسمح بتمثل طبيعة الرمز ‏ وكذلك الأسطورة ‏ فى أطر 
هذه المعارف المختلفة » وانما بهمنا هنا أن تتفهم طبيعة « الرمرّ الشعرى » . 
ومهما فيل من امكان استكشاف جذور الرمز والأسطورة عن طريق هذه 
المعارف فاتنا نستبعد هذه الغابية من دراستا » فليس هما هنا أن نبحث 
أصول الرمز اطلاقا » وانما بهمنا التعرف علي طبيعة الرمز » والرمز الى 
على وجه التحديد . وبعبارة أخرى أقول اتنا لا نريد هنا تفسير الرمز 
أو الأسطورة ف اطارهما التاريخى الروحى. من حياة الانسان وانما نود 
مجرد التعرف على طبيعة الاستخدام الشعرى للرمز .. 

هل للرمز الشعرى طبيعة تختلف عن طبيعة الرموز فى المجالات الأخرى » 
كالمجال الدينى ( أو الصوف ) والمجال العلمى ( أو الرياضى ) والمجال 
اللغوى الصرف ؟ 

ان الرغبة الدائمة الملحة على الانان هى رغية الوجود . وكل 
مغامرات الانسان. الطويلة ليست فى أقصى غاباتها ‏ الا طرهًا لتحقيق 
وجوده » ومن ثم لادراك معنى هذا الوجود . وقد أخدت 5 المغامرات 
أشكالا محُتلفة » فهى تتمثل مرة فى البحث عما نسميه الحقيقة » وأخرى 
فى البحث عر الله > وثالثة فى محاولة تفهم ما النفس . واذا نحن ترجمنا 
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هذه المحاولات فى اطأر أعم أمكننا أن تتمثلها فى علاقة الأنسان بالكو > 
وعلاقته باه > وعلاقته بالانسان نفسه . وتفرع عن هذه العلاقات 5 
المواقف الثانوية من النظر فى الحياة والموت » ى.الحب والكره » فى الخلو+ 
والفناء » فى الشجاعة والخوف ‏ فى الخصب والامحال » ف النجاحو الإخفاق» 
فى العدل والظلم » فى الفرح والحزن . وكل هذه المعانى مستقرة فى الفمير 
الانسانى . وقد استقرت فيه منذ وقت مبكرء منذ أن تبلورت التجربة 
الانسانية في العقيدة الدنية . لقد استقرت فى ذاكرة الانسان التى تكونت 
عبر التاريخ » وانطبعت آثارها ‏ من ثم فى عاداته المجتمعية . وقد 
ارتبط الرمز بهذه المواقف منذ البداية » ومن ثم ارتبط الرمز بالدين 
أو بالعقيدة .. 


لكن الشاعر المعاصر فى استخدامه للرمز لا تفكر .بالعقلية الدينية . 
يتضح لنا هذا اذا نحن أدركنا الفرق بين التجربة الصوفية والتجرية الشعرية . 
صحيح أن الصوق والشاعر كلاهما ,تأمل » وكلاهما يستكشف . وريما. 
استطاع الضوق أن يعبر عن رؤته أحيانا » ولكن في مراحلها الأولى.» ولكنه 
عندما يوغل فى «الطريق» يستعصى عليه أن يعبر عن هذه الرؤية » والغالب 
أنه هو تفه فى هذه المرحلة المتقدمة » لا برغب فى أن يعبر عن روّته . 
أما الشاعر فانه يعبر بمجرد أن برى » أى أن الرؤية وسيلته الى التعبير > 
مهما أوغل فى الرؤية . وفرق آخر هو أن موضوع الرؤية بظل واضحا آمام 
الشاعر فى كل لحظة » فى حين أنه يختفى فى التجربة الصوفية . ومع أن بعض 
الشعراء أحيانا يمرؤن بتجارب شبه صوفية فانها تظل متميزة عن التجربة 
الصوفية الصرف فى أن موضوع الرؤية والتأمل يظل قائما وواضحا ومحددا . 
ومن هنا كان الرمز الشعرى نابعا من موضوع بعيئه ومرتبطا به 
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أما الرمز العلمى فوسيلة استكشفها الانسان فى وقت متأخر نسبيا » 
وذلكعندما أراد أن يشير الىمادة المعرفة اشارةموجزة.وطبيعةالرمز العلمى 
أنه يشير الى موضوع دون أن يرتبط. به ؛ فهو نشا تتيجة لعملية ذهنية 
أن ب = ج . هاتان المقدمتان والنتيحة المستخلصة منهسا كلها تشب الى 
تجر يديا وليس.ذهنيا » وبينه وبين الموضوغ المعين علاقة تداخل وامتزاج.. 


والرمز اللغوى تفبه رمز اصطلاحى : تشير فيه الكلمة الى موضوع 
معين اشارة مباشرة كما تشير كلمة « باب » الى « الثىء » الذى اصطلحنا 
تلان الكشارة اليه يمه تكله رو لضن دوق أن بون مناك ج 
( علاقة التداخل والامتزاج التى تكون بين الومز الشعرى وموضوعه ) بين 
الرمز والمرموز اليه .. 


وعندما يستخدم الشاعر كلمات مثل ( البحر » الربح » القمر » النجم .. 
الخ » فانه يستخدم عتدئذ كلمات ذات دلالة رمزية »> وربما كانت بعض هذه 
اأدلالات س على الأقل ‏ مشتركة بين معظم الناس » ولكن استخدامه 
لها لن مكون له قوة التاثيز الشعرى ما لم بحسن الشاعر استغلال العلاقات 
أو الأبغاد القديبة لهذا الرمز » وما لم يضف الى ذلك أبغادا جديدة هى من 
كشفه الخاض . فالرمز الشعرى مرتبط كل الارتباط بالتجربة الشغورية التى 
بعانيها الشاعر » والتى تمنح الأشياء مغزى خاصا . ولس هناك ثىء ما هو 
فى ذاته أهم من أئ شىء آخر الا بالنسبة للنفس وهى فى بورة التجربة 
فعندئد تتفاوت أهمية الاشياء وقيمتها . ذلك أن التجربة ‏ كما قلنا ‏ هى 
التى تمنح الاشياء أهمية خاضة . وغند استخدام اللغة فى الشعر استخدانا 
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رمزيا.لا تكون هناك كلمة هى أصلح من غيرها لكى تكون رمزا ؛ اذ المعول 
فى ذلك على استكشاف الشاعر للعلاقات الحية التى تربط الشى»ء سيره من 
الأشاء .. 


ومن هنا تبرز أمام الشاعر امكانية عظيمة الدلالة » هى أنه من حقه 
داتسا أن يستخدم أى موضوع أو موقف أو حادثة استخداما رمزيا وان 
لم تكن قد استخدمت من قبل هذا الاستخدام . ونفس الامكانية متاحة 
للشاعر: ازاء الشخصيات ذات الطابع الأسطورى » فهو ستخدمها بنفس 
انيج الذى .يستخدم به الرمز القديم > وهو كذلك فى أحيانا على بعض 
الشسخوص المعاصرة التى لم تدخل من قبل عالم الأسطورة طابعا أسطو ريا 
وسوف نتف عند نساذج لهذا فق الشعر المعاصر » تقفمثل نرا مدى. توفيق. 
الشاعر أو اخفاقه فى التعامل مع الرمز والأسطورة تعاملا شعريا .. 

وف تدبرنا للرمز الشعرى ينبغى أن بدخل فى تقديرنا بعذان آساسیان 
ها التحربة الشعر نه الخاصة والسباق الخابس . تالتحرية الشبعورية سا لها 
من خصوصية ق كل عمل شعرى هى التى تستدعى الرمز القديم لكى تجد 
فنه التفريث الكلى لما تحمل من عاطفة أو فكرة شعؤرية » وذلك عندما يكون 
الرمز المستخدم. قدا : وهى التى تضفى على اللفظة طابعا رمزيا بأن تركز 
فيا شحنتيا العاعلفية أو النكرية الشعورية » وذلك غنيدما بكون الرمز 
المستخدم جديدا . ْ 

.ومهنا تكن الرموز التىبتخدميا الشاعر ضاربة بحدذورها فالتاريخ» 
ومرتبطة عبر هذا التاريخ بالتحارب الأساسية اللسطية (أى بوصفها رموزا 
حية على الدوام ) فاتها ‏ حين يستخدمها الشاعر المغاصر لا بد أن تكون. 
مرتبطة بالحاضر » بالتجربة الحالية » وان تكون قوتها التعبيرية تابعة متها ؛ 


۹۹ 


فالقيمة كامنة فى لحظة التحربة ذاتها » وليست راجعة لا الى صفة الديمومة 
التى لهده الرموز ولا الى قدمها .. 


من واجب الشاعر المعاصر اذن ‏ حين يستخدم رمزا جديدا ‏ أن 
نخلق السياق الخاص الذى ناشب الرمز > لأنه اذا استخدم الرمز منفصلا 
عن السياق كان ذلك نوعا من الرمز الرياضى أو الرمز اللغزى الأولى كما 
شرحناهما. وكذلك الأمر بالنسبة للرموز القدنمة ء لا بد ليث الحيوية فيها 
من ورودها فى سياق رمزى . وى هذه المناسبة يصح لنا أن نلاحظ أن بعض 
التسعراء المعاصرين ( بخاصة من الناشئين ) يخطئون فهم مغزى الرمز . 
نيستخدمون الرمز الذى استخدمه غيرهم من الشعراء استخداما هزيلا . 
لانهم مخفقون: فى أن يخلقوا له السياق الرمزى المناسب ء فضلا عن عدم 
الارتباط الحيوى فى شعرهم بين الرمز والتجربة . فالواقع أن الرمز اذا 
كان له مغزى فان هذا المفزى يختلف ‏ نوعا من الاختلاف ‏ من سياق 
الى آخر » لأن الرمز من حيث هو وسيلة لتحقيق أعلى القيم فى الشعر » هو 
أشد حساسية بالنسبة للسياق الذى يرد فيه من أى نوع منآنواع الصؤرة 
أو الكلمة . فالقوة في أى اشتخدام خاص للرمز لا تعتمد على الرمز تفسه 
بمقدار ما تعتمد على السياق -. 


وينبغى أن ندرك بوضوح أن استخدام الرمز فى السياق الشعرى يضفى 
عليه طابغا شعريا » بمعنى أنه يكون أداة لنقل المشاعر المصاحية للموقف 
وتحديد أبعاده النفسية . وق هذا الضوء ينبغى تفهم الرمز فى السناق 
الشعرى » أى فى ضوء العملية الشعورية التى تتخذ الرمز أداة وواجهة لها. 
أما النظر الى الرمز ف الشعر بوصفه مقابلا لعقيدة أو لأفكار نعينها فانهذا 
النظر.يخطىء معنى الرمز القنى ورمزية الشعر اجمالا ( وهو عيب يتورط 
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فيه بعض النقاد أحيانا »حين بقنعون بأن « كذا » يرمز الى فكرة أو مذهب 
أو عقيدة كت ) . قالرمز المقابل لعقيدة أو فكرة بخضع لعملية تجردد عقلى 
تختلف تماما عن العملية النفسية التى تصحب استكشاف الرمز واستخدامه. 
ولهذا فان علماء الأنثرو بولوجيا يستخدمون لهذا النوع كلمة أخرى غير 
كلمة 1وغه+ه > هى كلمة تمعاطصء 

وعندما .تقول ان الشاعر قد استخدم كلمة « البنحر > مثلا استخداما 
رمزيا ( أو أى كلمة أخرى صاز لها فى السياق الشعرى قوه الرمز ) فلا 
معنى لقولنا عندئذ ان البحر هنا يرمز الى الخوف أو الرهبة مثلا : ما لم 
تتدبر هذا المعنى فى البسياق الشعرى نقسه . فالبحر ليس رمزا أبديا ومطلقا 
للخوف أو الرهية » ولكنه بكون كذلك عندما شحن الشاعر صورة البحر 
بمشاعر خاصة تستثير فى تفسى مشاعر الخوف أو الرهبة . وما دام شعور 
الخوف أو الرهبة يرتبط فى تی بتخارب لها وزنها فانى أمنح تسى عندئد 
الحق فى أن أطلق على صورة البحر فى هذا السباق المعين معنى الرمز : لأنها 
استخدمت فيه استخداما رمزيا سليما » وأن أف كلية البحز بأنها رمز » 
لأنها كانت البورة التى تولد من خلالها فى تسى شعور الخوف أو الرهية .. 


كذلك الأمر بالنسبة للاسطورة وللشخوص الأسطوريين. ؛ فتعامل 
الشاعر المعاصر 6 الأسطورة القدسة أو مم شخوصيها يخضع د أم شبغى 
أن بخفع _ لنفى المبادىء التى تحكم استخدام الرمز الشعرى ذلك 
أن الأسطورة أقرب الى أن تكون بين علائقة من الرموز المتجاوبة . 
بجسي فيها الانسان وجهة نظر شاملة فى الحتيقة الو اقعة . وهذا التجاوب بين 
رموز الأسطورة لا وشل علاقات واضحة ومنطقيه بينها » واننا 
هى فى الغالب علاقات « جدلية » ومن ثم تعود رموز الأسطورة لكى 
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تخضع ف٠‏ الشعر لمنطق السياق الشعرى » شأنها فى ذلك شأن الرموز. غير 
المرتيطة «أسطورة وق هذا لا ملف الام الزهوية فى الاسطورة عن 
شخوص الأسطورة ؛ فحيثما السندباد أو سيزيف فى القصيدة شسغى 
أن تكن لامووظا ا ناا من صلق العاف ENE‏ 
فى ذلك شأن الرموز . ولهدا فاننى آسمح للقي هنا عن أطلق على حذا 
النوع من الرموز عبارة « الرمز الأسطورى » 

وفى ضوء هذه المقدمات :بحق لا أن تأمل رموز الشسحر المعاصر 
القدم منها والجديد » والأسطورى منها وغير الأسطورى » لندرك مدى 
توفيق الشاعر أو اخفاقه فى. استخدامها استخداما شعربا بحق . ولم طنتنا 
الى دراسة هذ الموضوع الا كثرة استخدام الشعراء المعاصزين للرمز 
والأسطورة » ختى أصبح ذلك ظاهرة عامة . 

ومن. متابعة الزموز القديمة التى يستخدمها الشعراء المعاصرؤن 
نمضيل القامي الرمزبة انا ترتبط بالقدي ‏ بشخوص أسطو ربين 
(أو دخلوا على مر الزمنعالم الأسطورة)... وابرزهذه «الرموز الأسنطورية» 
واكثرها دورانا هی شخوص الستدياد وسيزيف وتمور: وعشتروت وأبوتب 
وهابيل وقابيل وأنياس والخضر وعتتر وعبلة وشهربار وهرقل والتتار 
( وان كان اسسا لجماعة ) والسيرين وسقراط وغيرها من الشخوص 
الأسطو رين الإغر قبين وغير الاغريقيين . 

والى جانب ظهور هولاء الشخوص الأسطوريين نحد.الشعراء أحيانا 
يستلهمون: الأسطورة القديمة فى مجملها من حيث هى تعبير قديم ذو مغزى 
معين + كاستلهامهم أسطورة أوديب وأبى الهول أو قصة بنيلوب وأوليس 
أو خم نوم الامام على فراش الرسول ليلة الهجرة . فالعناصر الرمزية 
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النى مستخدمها الشباعر المعاضر » بعد أن. نبتكثف لها بعدا فيا خاصا 
فى واقم تجربته الشعورية » معظمها متبط فى الأسطورة أو القصة القديية 
بالشخوص أو بالمواقف . وهده ال خومن أو المواقف اننا تستدعنها 
التجربة الشعورية الراهنة لكى تضفى عليها أهسية خاصة . فالتجرية انما 
تنعامل مع هذه الشخوص والمواقف تعاملا شعريا على مستوى الرمز » 
تتغل فا خاصة الامتلاء بالمغرى أو باكر من .مغزى + تلك الخاصنة 
المسيزة للرمز الفنى 

لبقف قلعلا عند السندياد »> وهو ششتخعنة عرفيا التراث العرى فى 
شارف واد مه "العييية 6 اقناذا انعد 8 الضدة امقيس ر حون ت 
البلدان بحثا عن الطرائف + ويتعرض فى رحلاته لمواقف شاقة لا بخرج 
منها الا بعد عناء ومغامرة . هذه الشخصية عادية وغير عادية فى الوقت 
تفه . هى عادية على المستوى الجمعى للانسان » لأن قصة الانسانة 
اجمالا ‏ وف ايجاز ‏ هى قسة الغارة فى سبيل كشف المجهول . وهى 
غير عادية على المستولى الفردى ؛ لأتا ألغنا ٣‏ لفر د الذى تتاخمي ادر 3 
الانانية .نادرا . وكون السندباد عاديا وغير عادى في الوقت تمه هو 
الذى حعله ‏ بغض النظر عن حكاباته القديبة ب شخصية زمزية أو رمزا. 
فطبيعة الرمز تجمع فى وقت واحد بين الحقيقى وغير الحتيقى ١١‏ » دين 
العادى وما فوق العادى ( أو غير العادى ) .. 

وغلى هذا الأساس نى أن نقدر معنى اتتكثياف الشاعر للعاصر 
ليذه الشخصية و یی کا رانا حه ا ف الا 
الأول » يجتمم فيها أكثر من مستوى من الدلالة والمغزى . بل على هذا 
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هذا الكتاب ٠‏ 


Tp 


الأساس ينبغى أن ننظر الى سائر الشخوص الأسطورهين ( أو الذين دخلوا 
عالم الاسطورة على الزمن ) »> فكل شخصية من هذه الشخصيات لها 
تحرتها الخاصة الواقعية » أو الممكنة > ولكتها فى الوقت تفه تلخص 
وجها من وجوه التحربة الانسانية الشاملة الممتدة . فهذه الشخصيات 
المحدودة العدد + التى طفرت على سطح التاريخ الانسانى ء» ليست الا 
أدوات عبر بها الانسان على مر الزمن عن تجربته مند بدايتها فى حضن 
العقيدة وفى امتدادها بعد ذلك. الى العرف والتقاليد عبر بها عن تلك 
العلاقات التى تربطه بالله والكون ونفه > وعما تضمنته هذه العلاقات 
من معانى الحياة والموت » والخلود والفناء > الشجاعة والخوف ... الخ 
هذه المعانى التى بيناها فى صدر هذا الفصل .. 


ويقتضينا هذا التصور لهذه الشخصيات الرمزية أن تنوقعها فى السياق 
الشعرى تفسه وقد حملت عن الشاعر عبء التجربة الشخصية من جهة » 
أى عبء تحربته الخاصة المتفردة » وق الوقت تفسه قد حملت معها وجهها 
الشمولي فى.التعبير عن التجربة الانسانية العامة أو عن وجه من وجوهها 
الأساسية » من جهة أخرى . بى أن تحمل هذه الشخصيات فى إلسياق 
الشعرى ملامح الشخصى والعام » أو بعبارة أدق ‏ الفردى والجمعى. 
فاذا هى فقدت فى السياق الشعرى هذه القدرة فقدت وجودها الرمزى: » 
وفقدت ‏ تتيحة لذلك ‏ تأثيرها الشعرى. المنشود .. 

أقول ان ما نطبق هنا على شخصية السندباد فى استخدامها الشعرى 
.ينطبق على سيزيف وأيوب وتموز وسائر هذه الشخصيات الرمزبة » 
تل علق ذلك نے دافا ينث على ازعو الحدكة راء كي اء کان 
شخوصا أو عناصر مادية .. 
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وأنا أكتفى هنا بتقرير هذا الأساس الذى يمكن أن تستفىء به أى 
دراسة تقدية للرموز والأساطير فى الشعر المغاصر » فليس من المستطاع 
فى هذا الفصل تقصى كل تلك ال موز فى هذا الشعر ودراستها ف مساقاتها 
الشعرية دراسة تقدية > فربما احتاج هذا ال كتاب بمفرده » ومع ذلك 
فانتى سأسمح لنفسى:هنا باختيار بعض النماذج التى يمكن تمثل النظريه 
من خلال دراستها تمثلا عمليا .. 

وأحب فى هذه المناسبة أن أشير الى تعامل النقد مع هذه الرموز أو مع 
معني EE a‏ الرموز تصنيفا فكريا خاصا » وراحوا 
سد بناء على هذا التصنيف ‏ يصنفون الشعراء أتفسهم » أو بصنفون 
شعرهم فى مراحله المختلفة . من ذلك ما صنعه الأستاذ جليل كمال الدين 
فى كتابه «الشعر العربى الحديث وروح العصر» » فقد صنع من «سيزيف» 
و « بروميثيوس » رمزين » بل مقولتين .يفحص ف ضوئهما شعر ستة من 
رواد الشعر المعاصر ويصنفه وفقا لهما 27 . فالقصيدة أخيانا « سيزيفية » 
وأحيانا « بروميثيوسية » » وقد بلتقى فبه.فى بعض الأحيان « سيزيف » 
و« برؤميثيوس » معا .. 

هذا التعامل مع الرمز وتحويله الى مقولة عقلية انما نجمد الرمز تفه 
وبحصر مغزاه فى اطار ضيق . واذا صح للنقد أن بلتمس لنفسه ‏ تحقيقا 
للموضوعية ‏ أدوات ووسائل فكرية محددة : تخد منها الناقد أسا 
للنظر فى الشعر وتصنيفة > فان الشعر تفسه بحافى هذا المنهج » ولا بعترف 
بالقوالب الفكرية المحددة والجامدة » وبخاصة عندما يتعامل مع ان 

1 وعدا ية مميت اقفر دك وفقا مقر لعن #الديو ية 


و « الأبولونية » المستخرجتين من شخصيتى د ديونيسيوس » و «أبولون » 
الرمزيتين فى الاسطورة الاغريقية ٠‏ 


فالرمز كما قلنا ‏ يجمع فى السستّاق الشعرىبين الخاص والعام » أو بين 
الفرذى والجمعى . وحين هسم أدونيس هذا القسم : 
ةا ون 

أقسمت أن أحمل مع سیز دف 

صبخرته الصماء 

أتسمت أن أظل مع سيزيف 

أخضع للحمى وللشراز 

ET 

عن رشة أخيرة 

.قصيدة الغبار ١‏ 


+ جد عد 
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أقسمت أن أعيش مع سيزنف 

لا بخق انا أن نعلق لافته على أدونيش أو على شعره تقول : « هذا 
سيزيفى » » وتكون بذلك قد فرغنا من أدو نيس ومن شعره. 

ان القتضية أخطر من هذا كيرا » فأدو نیس تعامل. ° مع سيزنف 
الرمز لا سيزيف المقولة . هذا ما ينينى للشباعر والشعر وسيزيف فى 
هذا الشتاق الشعرى يعنى بالتأكيد شيئا خاصا ‏ أو فرديا - بالنسية 
لتجربة الشاعر » ولكته فى الوقت تفسه ‏ ثأن كل رمز شعرى ل 
مخاطب ضيميرا انسانيا جبج). وليس من الصدق فى شىء أن نسم الشاعر 
السرم أو ق الذات ولاز الهموم. الشخصية. الصرف التى 


110 ق۴ الى سيزيفه » من قصيلة « الاله الميت » ص ۱۲۷ 
من دنؤان ,م : أغانئى. مهيار الذمشقى ( لأدوئيسسن. 


کک E‏ فل أنه أذا جاز . للا ا 
وقد مهد الأخارة هااا يكن أن د العا التقتتدى 
ا ابد 8 التاثىء 3 الرموز » ف قد التصور أن غلية. أن 

والاتهام ا بالتقوقم , الات 4 وأن سَحث داكا عن 7 او 

حتى ير بالتقدير وخطا هذ . س وخطره 0 

رأنا ست من الرمز 0 » ق شىء . ولا نكر أحد أن عض هذا 
الأثر “الخطر قد قد أخد بظه, ر ف بغض قصائد لشداة الشعر © فقد. أخذوا 
برددون ف شعر هم أسماء. شخو ص زز يه تر يدا سعاء نا 4 “دون حمرة 
كافية بعالم الرموز التى بستخدمونها ., وأخطر شىء على الشبعر. هو 
استخداخ -الرمز فيه بطر قه .اليه 

ولنعد الى رمز الستدياد.. الزمن .الذق: استهوى .معظع: الشعراء . 

و بخيل. و قصبدة .) رخل النهار » الماك خير مثال يوضح لنا كيف 

يستجدم الرمز. استخداما شعريا. تاححا ٠‏ 
آن. الستدناد :هو ا - الواحيد الذئة . تظهر ق هده القضيدة. 6 

فهو يصادفنا. بطرقة مباثيزة أو غير مباشرة فى كل جزء منهاء فيه لوز 


0 ت هذا سطاءكن قطورنا شين السلنية والايكانية فى دة 
.الفن. بالتحياة انظر تفصيل- ذلك قى الفضّن الخا صن بالإلتزام والثورنية. 
من هذا الكتاب 


المحور الشعورى للقصيدة > وبه برتبط سياق القصيدة اجمالا . وآدل 
ما نكون على نجاح الشاعر فى استخدام هذا الرمز استخداما شعرنا 
أنه لم يتعامل معه من الخارج + آى لم يقحمه على السياق الشسعرى 
اقحاما » مكتفيا بأبعاده الذاتية أو بما بسكن أن يكون له من مغزى لدی 
الآخرين » بل أضنى عليه من موقفه الشعورى ومن تجربته الخاصة . 
وهو ف الوقت نفسه لم تحمل عليه من عنده آكثر مما نطيق أو مما تسع 
له دائرته » بل هو فى كل ما أضفاه على هذا الرمز ما زال مرتبطا بمعطياتة 
الشغورية . وقدا تكون بعض هذه المعطات كامنة فى الرمز غير مكشوفة » 
والشاعر هو الذى يستطيع س من خلال موقفه الشعورى الخاص س 
أن يكشفها . ومن ثم حدث التلاحم بين تجربة الشاعر والرمز الذنى 
استخدمه > فاذا الرمز يعطى التحرية بقدر ما بأخذ منها .. 

ولننظر فى القصيدة لنتبين مصداق ذلك . وبدا الشاعر قصيدته 


وله : 
رحل النهاز 
. ها انه انطفأت ذبالته على أفق توهج دون نار 
وجلست تنتظرين عودة سندباد من السفار 
والبحر يصرخ من وراك بالعواصف والرعود. 
وى هذه الأسطر نجد السندباد الذى نعرفه قد خرج لسفرة من 
سفراته » طال أمدها ( رحل النهار ) ولكنه ترك وراءه قلبا يننظر عودته » 
فرحلات الستدباد ‏ مهما طال آمدھا ‏ تنتهئ دائما. بعودته . لکن 
الأمل فى عودته هذه المرة قد أخذ يذيل مع مضى الزمن ( ها انه انطفات 
ذبالته ) . يوكد هذا أن ( البحر يصرخ بالعواصف والرعود ) والسندباد 
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لا ملك .فى رحلته الا السفين والشراع . السندباد الشجاع الهمام قد 
فار ف ق المعذؤن: لمن يذاه ادن 01 قرو أو الا مورك ولا داه 
فقد. القدرة على -الرؤية » فالنهار الصريح قد رحل » والليل المظلم قد 
أقدم . لقد خرج السندباد اذن من منطقة المعروف الى المحهول » من 
الذلول الى العصى > ومن الوجود الى الضياع والعدم. .. 
ولم يكن هكذا الندباد القديم ء ولكن. لا غرابة فى أن يكون 

فهكذا رآه الشاعر : أو رأى تفسه فه . ان رحلته لنست رحلة کشف 
ومغامرة نعود بعدها بالطرف الفريدة كما كان شأن السندباد + ولكنها 
رحلة فى عالم الضباب والمجهول » رحلة لا عودة منها : 

هو ان عرد 

أو .ما علمت بأنه أسرته آلهة البحار 

فى قلعة سوداء فى جزر من الدم والجار 

هو لن بعود 

رحل النهار 

فلترخحلى » هو أن بعود 

انها رحله مقطوع بعدم رجوعه منها » هى .رحلة الموت . والزمن 

الذى مضى لن «عود »> والاتنظار لم بعد له ميزر أو منه جدوى . هکا.! 
تقول النذر : 1 

الأفق غابات من السحب الثقيلة والرعود 

الموت من أثمارهن وبعض أرمدة النهار 

الخوف من آلوانمن :وببض أرمدة التهار 

رحل النهار 
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وواضح أن رمز السندباد هنا » مقترنا بالزوجة التى تحترق اتنظارا 
لعودة زوجها المغامر » دون أن تفقد الأمل فى عودته (-. على الرغع من كل 
الدلائل المادية چ انما. نفتح على رمز أسطورى اغ هو رمز أوليس 
وبنیلوب زوجته . فبنيلوب ظلت تنقض ما تغزل » والزمن بمضى + ولكنها 
لم تفقد الأمل فى عودة أوليس . ومهما تقدم بها السن » وفقدت زهرتها 
نضارتها » فانها قد علقت حياتها على أوهى خبط من الأمل فى عودته . 
وهی مع. كل ما ألم با من ضيق وتعرضت له فى الوقت تفسه من اغراء 
ظلت متعلقة بذلك الخيط الواهى.. فماذا حدث هنا لصاحبة السندباد ؟ . 


الكلام فيها والوعود : وجلت تنتظر مشتته الخاطر » وفى رأسها دوار 3 


« سيعود . لا . غرق السفين من المحيط الى القرار 
PE‏ هنا ركه الع امف ET‏ 

یا سندباد أما تعود ؟ 

کاد الشباب زول 4 تنطفىء الزناق فى الخدود 

فمتى تعود ؟ 

آواه > مد يدنك يبن القلب عالمه الجديد 

بهما و بحطم عالم الدم والأظافر والسعار 

يبنى ولو لهنيهة دنياه . 

آه متى تعود ؟ 

از حيرتها ظاهرة » وخوفها من زوال شبابها مسيطر عليها » وقد 

تستشف أنها بذلك موضع اتهام » ولكنك قد تستشف كذلك أن 
السند باد كان هو ا سول 
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خصلات شعرك لم يصنها سندياد من الدمار 
ومهنا يكن من تجربة اتنظارها قانها ما زالت تطمم فى أن تعود بدا 
السندباد لكى تبنيا للقلب عالما جديدا غضا وبريئا » بعد أن تخطما عالم 
:الدم والأظافر والسعار ؛ هكذا صنع أوليس عندما عاد وشد قوسه » فقد 
حطم الجشع والسعار الذى أحاط بنيلوب طوال غيبته > وأعاد لقلبها 
ننضه الدافق .. 
ولكننا نعود فنتذكر على القور أن الشاعر قد قطع بأن رحلة 
السندباد أو رحلته هو # لا آمل فى العودة منها . وربما كان فقدانه 
الأمل راجعا الى مرضه العضال » ولكن سبيا آخر لذلك يمكن البحث 
عنه فى الشبهات التى أثارها . وانه لييدو فى القصيدة كلها وكأته بريد أن 
يحمل صاحبته حملا على فقدان الأمل. فى عودته والكف عن اتنظاره . 
ومن ثم نجده ‏ بعد أن أسمعنا حديثها لنفسغا عن أملها فى عودته لرآب 
الصدع وبدء حياة جديدة ‏ نهى ألقصيدة بمقطع :أخير من کلامه » 
0 : 
رحل النهار 
والبحر متسع وخاو . لا غناء سوى الهدير 
وما بین سوى شراع رنحته العاصفات » وما يطير 
الا فو ادك فوق سطح الماء بخفق فى اتنظار 
رحل النهار 
فلترحلى » رحل النهار 
فاذا به يعود لتأكيده لعدم جدوى الانتظار ء وضرورة قطع الأمل 


فى عودته . 


"11 


ومرة أخرى. ينفتح الرمز على رمز آخر يتمثل .فى عبازة « البحر 
متسع وخاو » » فقريب من هذا كانت عبارة الأمير تريستان فى قصه 
« تريستان وايزولده » المشهورة » حيث يطلب الى رفيقه آن نظر الى 
الجر لغله يبصر. سفينة محبوبته ايزولده . ولكن رفيقه .ينظر فلا یری 
ا . وبقول له : « البحر هادىء وخاو ûd und leer das Mer‏ © . 
وحيث انه لم يتم بعد. ذلك لقاء تريستان بايزولده : فكذلك الأمر بالنسبة 
نصاحية السندباد » أو صاحبة الشاعر . ولم يكن بالسياب حاجة هنا 
وقد استخدم هذا الرمز موازرا به رمز السندباد س أن بعود ليقول ان 
ذلك البحر المتسع الخاوى بتراءى فيه شراع رنحته العاصفات . ولكن لما كان 
السند باد هو الرمز المجورى فى القصيدة كلها لم يكن من المسكن شعوريا ‏ 
فيما يبدو س أن تتوقف القصيدة عند مغزى عبارة تريستان الرمزية 
فالرؤية الأولى متمركزة فى السندباد ورحلته » وما ملك من سفين وشراع. 
فاذا بدا ثنا هنأ تعارض بين « البحر متسع وخاو » و « ما بين سوى شراع 
رنحته العاصفات » فانه فى الحقيقة تعارض ظاهرى صرف » أما المغزى 
فمتحد » وهو فقدان الأمل فى العودة .. 


وهكذا نجد رمز السندباد فى هذه القصيدة وقد جمع بين مغزاه 
الشعورى الغام والمفزى الشعورى الخاص الذى برتبط ارتباطا وثيقا 
بتحربة الشاعر الخاصة . والتجربة الخاصة بذلك قد أفادت من ذلك المغزى 
العام بمقدار ما أضافت اليه . وف هذا يتمثل التعاتق الصادق بين الحقيقى 
وغير. الحقيقى » وهو من أهم ما يميز الرمز الشغرى . وقد تنثل فى أن 
الشاعر استطاع أن يشعر نا بأفه انما يعبر عن أشياء واقعية فى مجاله الشعورى 
فى حين كان ببنى فى الوقت تفسه صورة خيالية لمشاعره .. 
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وكثير من الشنعراء المعاصرين قد استخدموا هذا الرمز ( السندياد ؛ 
مع تفاوت بيتهم فى. النجاح والإخقاق. وليس محالنا الآن استقصاء النماذج 
التى استخدم فيها ودراستها » وائما نكفنا هنا أن نسحل الظاهرة ونمثل 
لها » وتترك هذا الاستقضاء لدراسات أخرى .. 

كذلك الأمر فيما يختص ببقية الرموز القديمة التى سبقت الاشارة 
اليها » فان الالمام بالنماذج التى استخدمت فيها يحتاج .الى دراسة مستقلة . 
ولكننا هنا » ما دمنا تكتفى بتسجيل الظاهرة ودراستها © نجد أنفسنا مطالنين 
بأن نقدم تموذجا آخر لا بوفق الشاعر فيه فى استخدام الرمز القديم 
وغالبا ما يرجع عدم التوفيق هذا الى أخد سبنين اوالیها معا : فاما أن 
يستخدم الشاعر الرمز القديم بوصفه مقابلا عقليا فيفقده لبعة الرطة > 
واما أن بكدس هذه الرموز تكديسا يصعب معة تمثل دور كل رمز منها 
فى السياق الشعورى للقصيدة . 

والشاعر يوسف الخال من أكثر الشبعراء المعاصرين ولعا بتكديس. 
الرموز الأسطورية القديمة فى شعره » وعدّم توقير المجال الحيوى اللازم. 
لها. فى القصيدة » واحالتها الى مقابلات عقلية . ومن أمثلة ذلك قوله فى 
قصيدة « العا ۾ 00 ش | 

وقبلما نهم بالرحيل نذيح الخراف 

واحداً لعشتروت » واحدا لأدونيس. 

واحدا:لبعل .. ا 
أو قوله فى قصيدة « الوحدة ». © ٠‏ 
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بلی 26 وكنا الشاطىء اليشده 
بشاطىء طموحنا الرهيب » الغارة اليقع 


فيها ألسباد » الشرقة اليطل 
منها قيصر وهنيبعل » الموكب اليشق 
دربه الصليب 


ففى هذين النموذجين يتضح لنا تنام الشخوص الرمزدين الأسطوريين. 
على نحو لا تيح لنا فرصة تمثليا فى الاطار الرمزى الشعرى السليم > 
وانما تتعامل معها بوصفها رموزا عقلية لا تحمل فى القصيدة سوى مغؤاها 
المحدد القديم 3 

وكثير ممن تلقون الشعر المعاصر بحماسة قد صاروا سأقفون من 
استخدام هذه الشخوص الأسطور به الرمزيه القدسة بعامة 3 وال كد أن 
عدا التأئف يرجم الى سوء استخدام عضو الشبعراء لوذه الزموز 4 فیعض 
الشعراء بتصورون فى حشدهم لهذه الرموز فى شعرهم دليلا على اتساع 
ثقافتهم » وهم لذلك يبحثون وينقبونهحتى يعثروا فى التراث الانسانى 
على مزدد من هذه الرموز . ولا نكر أحد على الشناعر المعاصر أن تكون 
متققا # مل لعل الشاعر المعاصر مطاب يذلك: + ولكن الأتكار بتسن على 
طريقة استخدامه لهذه الرموز .. 

ومن ثم نجد صورة أخرى من صور التعامل مع هذه الرموز القديمة » 
تسل ف استلهام الشاعر المعاصر تلك الرموز 5 وق هذه الحالة لا تظير 
الشعورى الذى عر عله الشاعر .. 

وف هده الصورة سجل. الرمز القدم الى وأكعة انثسانية عامة 'ذات 
مغزى رمزى . واذ كان الشاعر انما بحدثنا عن واقعه الشعورى الذى 
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ترشط قى الوقت تفسه ارتباطا شعوريا وثيقا تلك الواقعة الرمزية القدسة 
فان تعيره عندئد عن هذا الواقع انما بأخذ طابعا رمزيا » لانه استطاع 
أن بط بين واقعته الشعوربة الخاصة والواقعة الأسطورنة:العامة () 

بقول أحمد ححازى فى قصيدته « شهيد لم يمت » ۳ : 

سيفك البتار سقى الموت للوحش الذى أقعى على باب المدة . 

ونحن ما تكاد نقرأ هدا السطر حتى تنذكر أسطورة أودب وأبى الهول» 
بسوقنا الى ذلك عبارة. « الوحش الذى آقعى على باب المدينة » » ققد 
كان أبو الهول هو ذلك الوحش الذى أقعى على باب مذينة طيبة » ونشر 
الذعر فى تفوس أهلها » حتى جاء أودب فخلص للمدينة من شره .. 

الشاعر هنا انما يرثى آنا جاسم الذى ناضل فى سبيل تحرير العراق 
وسقط شهدا فى المدان . سقط وهو جرع الوحين الدى ا على. 
باب بغداد كأس الموت . سقط وهو بحارب الطغيان والقوي المساندة له 
هذا هو الواقم الذى عاينه الشاعر » ول العبارة التى استخدمها فى 
التعبير عن هذا الواقع عبارة لها قوة الرمز » لأنها تستدعى ف النفس على 
.الفور الواقعة الرمزيه فى الأسطورة القدسة . وهى تستدعيها دون أن تنص 
عليها » فالشاعر لم هل لأبى جاسم انه « أوديب » الذى: صرع أبا الهول.عند 
باب « طيبة » » وهو كذلك لم يعبر تعبيرا مباشرا عن الواقغة الحالية » 
فلم يقل لأبى جاسم انه كافح ‏ التوى الآخذة بخناق بغداد > وانما كانت 
عر متضمنة المغزيين معا » المغزى الواقعى والمفزئ الأسطورى . انها 





)١(‏ هن أروع القصائد التى الكل ذلك قصيدة « حكاية قديمة » لصبلاح 
عبد الصبور 2 وقصيدة « سفر بوب « للسناب 8 بخاصة المقطعان. الثانى 
والثالث منها ٠‏ 

)۲( ل « لم سق الا الاعتراف » © ص.۴۳ 


T1 


غبارة تخر على المستويين وتريط-ق الوقت تفسه ينها . وهى .بذلك 
تستفيد من الى الأسطورى بف سيق الرؤية الحالية ي كما تستفيد 
الأسطورة. تسبها:.من .هذا العد الواقعى المتمثل فى هذه الرؤية :. 

هذه هى ضورة التعامل غير المباشر مع الرمز القديم .وهى كبا رانا 
تغبنى على: الشعر قوة تعبيربه لها وزنها وقتتها . وفيا تحب الشاعر 
التورط فى :جشد الرموز الأسطورية القديمة على نحو يقل کاهل التعبير. . 
وفيزة هذه الصورة من التعامل مع الرمز الأسطورى بالقديم أنها لا يتترض 
على متلقى: الشعر خبرة أو: معرفة بالأسطورة القدضة وبمغزاها ختى 
يستطيع: تمثل المغزى الذى :تودية العبارة » وانما يستطيع هذا التلقى 
أن نفعل. بالعبارة حتى وان لم يلم بالاسطورة : فقئ- المثال .السابق جنا 
انستطيع دد حين:تكون جاعلا بأسطورة أوديب .أن .تتفعل بالعيارة 
شعريا. E‏ تزال فيها » وهی i‏ لست تعبيرا مباشر |-غن المغرى:» 
'أى ليست عبارة تقريرية . فاذا كان التلقی ملما بالأسطورة واستطاع أن 
يتنثلها .بو صفهاخلفية لهذه العبارة فاي احساسه بشاعرية العيازة أو قوة 
..التعبير الشتعرزى ايها نكون أقوى :وأعمق ..-أما عندما' مكون المتلقى غُتر 
ملم :الأسطوزة... وكان الشباعر قد استخدم الرمز القديم استخداما 
مساشرا. » كأن قول ا 

آتت « أودب » الذى قد صرع الوجش على أبواب « طليبة 6 

ان النوي:..يستئلق ف هذه الحالة على المتلتى + وشت ب .تنيحة 
لذلك ب ناميه . . ولهذا نجد: بعض الشعراء يصدرون قضاگدمم ا 
نثرئ لاق الئ يتخذون منها رمزا ف صلب القصيدة ' . على أن 


(9) أنظر .على سبيل الال قضيدة ١‏ تدا البحر 6 تمن ديوان « المشر 
المهجورة » لتوسف الخال , وقضيدة « ارم ذات العماد » من ديوان « شتاشيل 
أبنة الجلبى » للسياتية 


ادف 


نعضهم. ترك مثل هذه الاشارة حتى بالنسبة للأناطين .والرموز غير. 
الشائعة » وعد ذاك تكلف متلقى شعرهم. جهد البحث عن أصنل 
:الأمبطورة > وهو جهد قد يتكلقه الدارس »2 أما تلاق الس عد أن. 
تكلف نفسه هذا العناء » ؤتظل القصيدة معماة أمامه : فلا ملك عتدئذ 
الا أن يصف القصيدة بالغنوض .. 


ومع أننا تحدثنا عن الغموض فى مكان آخر من هذا الكتاب فاتنا 
تقول هنا ان الايمان بضرورة توصيل التجربة الشعرية الى المتلقى برض 
على الاش أن مكوق امهم ارم الم مهب اة ا5ا كن لهذا 
الرمز .ذبوع وشهرة فى أوساط قراء الشعر ‏ استيحائيا » على النحو 
الذى رأنناه فى المثال السابق من قضيدة حجازى . هكذا صنع البوت فى 
شعره. » فأتاح لقرائه أن بتجاوبوا مغه شعريا دون أن. تكونوا ملمين. 
بأضول كل الاشارات الأسطوريه والرمزية التى وردت ف ثنانا شعره .. 


# # *% 


وكما عامل الشاعر المغاصر مع الرموز القديمة فانه بخلق كذلك 
الرمز الجديد. وينعىء. الأسيلورة الجديدة . وهو في هذا يحتاج الى 
سْنطيم” بها أن يرتفع بالواقعة الفردية المعاصرة :الى 
مستوى الواقعة الانساننة العامة ذات الطابع الأسطورى © كما أنه يستتطيع 
أن يتفم بالكلمة العادية المألوفة الى مستوى الكلمة الزامزة ... 


قوة اتكاريه فذة > 





أسطورية . ولست فى حاجة لأن أنص على القصائد التى تحدثت عن 
جميلة » فنحن تعرف أن معظم شعرائنا المعاصرين قد اتفعلوا بهذه الشخصية 


۱۷ 


وكتبوا عنها » حتى لم تعد جميلة محرد مناضلة وطنية عرفتها ثورة الجزاثر > 
بل صارت رمزا للنشال الانسانى فى سبيل التحرر 


ومن قبل ظفرت ا الشاعر 2 : وصارت قصتها 


CRE N EE ENE e E 
أن عل من ا« حقصة ال التتاة العدر أء ا مو صله التى صلها الشيوعيون‎ 
(CT) 


ومثلوا بها ج شخصه أسطوربة 

وواتشح أن محال اتكار الشخميية الأسطورية العفرية مرتط 
وتقى بعد ذلك محالات الأسطورة المرتطة سعاناة الانسان المعاصر فى 
3 صورها وتمثل الحانب ار فى. هذا الدان فى اتياب 
أفرد نا ا انار برمته ا هذا د ا عبيرقى ا تغلب علق 
أسلوب كثير من قصائد الشعر المعاصر 

أما فسا تخس الرمز الذى تلور ف كلا واحدة تان الشعرل 
المماصرين قد بذلوا فى هذا المجال جيدا ملحوظا » حتى كاد كل شاعر 
يعرف برمزه المبتتكر ومن ملاحظتا لطبيعة هذه الرموز تجد أنها تتقسم 
الى نوعين : نوع يرتبط بعناصر طبيعية » كالمطر : والبحر » والنجم . 
الشعورى اكان : کدنشوای »© وجيكور ٤‏ ولواب » واللصارة 
اووس وال بوني ۰ 

)2232 انظر . قصيدة وام صائر)» من دير ان وأناشيد صغرة» لأحد كمال زكى 
حص ١‏ . 


(؟) انظر قصيدة ٠‏ الى العراق الشائر > من ديوان «منزل الأقنان,» 
للسياب ص (To‏ 


TA: 


والشاعر ,المعاضر فى تعامله الشعرى مع عناصر الطبيعة: انما يرتفم 
الى مستوى الرمز > لأنه بحاول من خلال روته الشعورية أن شحن 


اللفظ بمدلولات شعورية خاصة وحديدة .. 


لنآخد رمز الناى مثلا » وهو رمز خلقه خليل حاوى وارتبط به ( . 
فالناى هو الآلة الموسيقية المعروفة » ومساق هذه اللفظة المألوف فى 
اتسين «التفرى: بو اا لقاع 'الأسسيانة 4 ان القع .يطبت 
لا يخرج الا ألحانا شجية . لكن الشاعر هنا لم يستخدم لفظة الناى 
رمزا للأسى والحزن » لأنه لو صنع هذا لظل اس تخدامه. للفظة هو 
الاستخدام المألوف » وانما جعلها رمزا لأسباب الأسى الذى يعتضر 
تسةه » رمزا للقيود العاطفية التقليديه التى تشل خطوته وتعوقه ,عن 
الانطلاق الى آفاق التجربة البكر . ثم يصبح الناى رمزا لكل القيود. 
والتقاليد البالية .. 


ولت أحب أن أقف هنا عند النقد الابديولوجى الذى تيم عقيدة 
الشاعر بهذه المناسبة » لسبب بسيط شرحناه من قبل ». هو أن الرمز 
الشعرى لا يجوز التعامل معه بوصفه مقابلا لعقيدة » ما دام الرمز قد 
استخدم استخداما شعريا سليما .. 


والشعراء المعاصرون بمحاولتهم خلق الرمز العصرى انما يتعملون 
فى الوقت تفسه على اثراء المصطلح التنعرئى . وكل من تصفح دواوين 

)١(‏ انظر المقطع العالث من قصيدته « الثاى والريح » فى الديوان الذى 
يحمل نفس العنوان * ش 


الشعر الحديثة يستطيع فى يسر أن تمثل الفن التعبيرى الذى أفادته 
لغة. الشعر على أندى هو لاء الشعراء ١‏ .. 

-.ولعله من الطرف أن نذكر هنا أن الشاعر المعاضر قد تعامل مع 
الرمز الذى ابتكره شاعر آخر دون أن بلتزم بمغزاه الأول . وطبيعى 
أن الرمز اذا تجمد عند مغزى بعينه فقد قيمته الشعرية » ومن ثم كان دور 
الرمز العين فى كل قصيدة يختلف نوعا من الاختلاف عن دوره ى قصيدة 
أخرى »> سواء أكانت للشاعر تفسه آم لشاعر غيره . لكن الطريف الذى 
نود الاشارة اليه هنا هو استخدام الشاعر للرمز فى. اتجاه معارض للاتحاه 
الذى اتخذه على بد شاعر آخر . وقد رأينا كيف استخدم خليل. حاوى 
رمز الناى والمفرى الذى شحنه به . وهنا نقف عند استخدام البياتى 
لنفس الرمز » فنجده يقول فى المقطع الرابع من مرثيته لناظم خكمت © : 


« أصغ الى الناس يئن راويا .... 

قال جلال الدين ‏ 

النار فى الناى 

أوق لواعج المحب .. 

والحزين . 

الناى يحكى عن. طريق طافخ بالدم .. 
بحكى مثلنا النين ... الخ 


النار أذن فى الناى » والناى يحكى عن طريق طافح بالدم.. فالناى هنا 


)١(‏ راجع الفصل الخاص بالمصطلح الجديد وظاهرة الغموض من هذا 
الكتان ٠‏ 3 


(؟) انظر ديوان « النار والكلمات » » ص ۱۲۸ ٠‏ 


Ye 


زمزاللروح المحترق على طريق الكفاح وليس رمزا للتقاليد البالية التى مى 
ور للحركة : كبا هو الشأن عند خليل حاوى . 

ولست أحب أن أفيض هنا فى هذا التقابل وف مغزاه العقيدى » فليس 
بحن للناقد أن يقول أيهما كان على صواب » لأن بحث الصواب والخطاً 
سعدنا عن الشعر تفسه . ويكفا هنا أن نسحل أن الثناعرين. استخدما 
الرمز استخداما شعريا نيا »> وأن المغزى الذى شحن به كل منهما هذا 
الرمز وثيق الصلة بالتجربة والموقف الشعورى الذى يغبر عنه كل منهما فى 
قصيدته . وليس هذا التعارض بينهما الا دليلا جديدا على ثراء الرمن 


الشعرى وقوته التعبيزيه حتى انه ليجتمغ فيه الثىء ونقيضه .. 


۲1 


انو لبالب 
منج الأيطورى فى الش مالعا صر 


ه كما أن الخيال يجسم صور الأشياء غير المعروفة 
فان يراع الشاعر بحيلها الى أشكال 

ويملح الأشياء الشضسقة 

حبرا مجدوداء وتجعل لها اسما » ٠‏ 


العلاقة بين الفن والأسطورة علاقة قدبمة » فكم كانت الأساطير مصدر 
الهام للفنان والشاعر » وكم بين أبدينا من الأعسال الفنية والشعرية ماهو 
او آخر أن Ba‏ لاال القنبة ا استطاعت TT‏ الينا » 
محتفئلة شبدتيا وأهسيتها بالنبية للاتسان فى كل عصر وكل مكان » لم 
تظلمر دون شَيرها ‏ بهده الطاقة الحيوية الدائة الا لأنها قد ارسطت 
ق جوهرها بالأسطورة . ذلك أن الأسطورة لخبت محرد تناج یدای 
يرتبط سراحل ماقبل التاريخ أو بعصور التاريخ القديبة فى حياة الانسان» 
وأنها لذلك لا تتف وعصو عصور الحضارة > وانما مى عامل جوهرى وأساسى 
فى حماة الانان فى كل عصر : وف اطار أرقى .الحضارات . وف اطار 
الحضارة الصناعية والمادية. الراهنة مازالت الأسطورة تعيش نكل نشاطها 
وخيوتها » وما زالت ‏ كما كانت دائما ‏ مصدرا لالهام الفنان 


۲ 


والشاعر » بل لعلها فى اطار هذه الحضارة أكثر فعالية وتشاطا منها فى 
عصور مضت . هاذا نحن اقتصرنا هنا على مجال الشعر قلنا ان الشعر لم 
يكن فى بوم من الأنام أقرب الى ووج الأسطورة منه فى الوقت الحاضر . 

غ ي له اتات ا كن الاضال ا القن عند معا جديدة 
لأسطورة قديمة + فهذه الأعمال تكشف فى وضوح عن علاقتها المماشرة 
بالأسطورة » وتجعل الجدل حولها وتقدير الفن فيها ينصرفان الى قضايا 
خاصة ناقشناها فى الفصل الماضى وعد هذا سقى فى محال دراستنا 
كل عمل شعرى.يمثل الطابع الأسطورى أو تتمثل فيه روح الأسطورة » 
أى كل عمل شعرى تكشف لنا بنيته عن تركيبة أسطورية ومضمون 
أبيطورى . وکل من يتايع الشعر المعاصر فى وسعه أن يدرك أن له 
فق مجمله ‏ طابعا يميزه عن الشعر القديم فى جملته . ويروق لى هنا أن 
أسمى هذا الطابع المميز لهذا الشغر بالطابع الأمتطورى . 

عد چو اعد 

وليس عرسا أن. تشي كلمة « الإأستطورة طارص » بحولها 
كثيرا من الغموض وما أكثر الدراسات الحديثة التى حاولت أن تحدد 
فعنى هذه الكلمة . ويكفينا من كل هذا أن نعرف مصدر الغسوض الذى 
يكتنفها . وهو غنوضن يرجع فى أصله الى الدلالة الاشتقاقية الأولى 
للفظة د مطعرص » > فهده اللفظة تى فى الأصل. « الكلمة » .. وقد 
كان ظهور الكلمة فى حياة الانسان معجزة لم يعد لها فى حياته من بعد 
معحزة أخرى . لقد كانت الكلية عند ذاك هى المقابل لكل الوجود »> 
بل ريما ظن الانسان الأول أنها تشتمل على کل الوجود . وقد استتطاع 
الانسان أن يميز لأول مرة بين تفسه وغيره من الحيوان عن طريق 
اقتداره على الكلام وامتلاكه الكلمات . 


رففا 


وبمثل تطور استخدام الاتنان لهذا اللفظ .من 5مطعوب الى :0م82 
الى 1.0805 قصة تطور استخدام اللغة ذاتها ؛ أى التطور من ( الكلية » 
التي تعنى تفكير الانسان الرمزى وتعبيره عن | أقدم - صورة من صور 
اوعبه + الى « الكلمة » التى تعنى تركيبة من الأحداث تستعرق زمنا 5 
الى » « الكلمه » التى تعنى طرازا من القيم العقلية . وتمثل لنا هذا 
الاختلاف ف دلالة اللفظ عير الأزمان عتدما تمثل الأساطر. القدسة 
ا الطابع الخراق الصرف حيث كان التعبير كله رما » ثم اطلاق 
أرسطو كلمة طا" على المسرحية فنا يقابل كلسة 1066م فى “المصطلح 
الحديث » أى مخسوعة الأحداث المرتبطة التى تكون فى مجبوغيا نية 
موحدة + ثم استعمال كلمة « أسطورة » فى المح الحدرث غندما تكلم 
عن « أسطورة النازية » . فهذه الصور المختلة من استعمال اللفظ تكشف 
لنا عن تطور مدلوله وفقا لتطور منهج التفكير من خهة » وعن ارتباظط هذا 
المدلول بالحاجة الحيونة للانسان من جهة أخرى ع شبغى آلا تتصور 

بطبيعة الحال أننا تتحدث عن .مراخل مستقلة تنتبى المرحلة منها عند 
نداية الأخرى » فقد :لل منسج التفكير الأسلورى ق.ضورئه الرمزنة.يملن 
عن نفسبه فى كل تعبير انسانى لدى الشعوب المختلفة فى الأزمتة اللكليةء 
حادا حينا » وخافتا حينا . وسدو أن .الظروف العالمية المعاصرة لم تعد تجد 
فى المنهجين السردى والعقلى.( وببثلان فى التطور الطبيعى المزحلتين 
التاليتين على التتابع لمرحلة المنمج الرمزى ) وسيلة كافية لتفهم. كل المتناقضات 
التى تجعل من الحياة كومة من الأخلاط العجيبة المسزقة . وكأن الانسان 
المعاصر قد صار يواجه الحياة مرة أخرى بنفس الوجه الذى رآها به قى 
البداية يوم بدت له لعزا كبيرا وسرا رهيبا . وعند ذاك أحس الانسان 
المعاصر بحاجته الى المنهج الأسطورى اع ف وضع المعادلة الحديدة 
التى تحمل الحياة بالنبة النه مقبولة ومفهؤمة . 


۲€ 


حتها. ان الحكابات التدبيه الى نمیا أساطم ير هی حكابات خرافة 
انعبر عن استحابة الانان الأولى لعاله » لكن « طريتة » هذه الاستجابه 
نشا عن استعداد جل فى كل العصوء التى عاشها الانسان . فان نكن 
ا وا و وا اعا اا ودا ایس 000 
عادوا الى المرحلة البدائية فى حياة الانسان » أى عادو! برددون تفس 


أ 

و الأولى » وأنما هيم فى الحقيقة قد تفيموا ر 0 الأساطر > 
فصدروا فيا نتحون من فن وأدب غن روح أسطورى ٠‏ ومن ثم برز 
فى أعمالهم منبيج Ee SO‏ تتاجهم يتمع بطايم الجدة . 
وبعبارة أخرى قول : انیم قد استخدموا منوج الأسطورة التدم فى 
صنع أسانازز عصرهم . وقد سناعدهم على هذا بطبيعة الحال ذلك الاستعداد 


' الانسانى الدائى للاءتجابة للأشياء بطريقة أسطورية . 


النلسفة وعن العلوم التحرسة م ويحعله طر شعرا » . 

ولكن بم نشخص هذا المنهج الأسطورى ؟ 

وقبل أن تنسو فى الانسان القدرة على التفكيز المنطتى ولعي 
العتلى » بل قبل هذا بكثير ء اتخذت المادة التى اتنتلت الى عقل الاننان 
غن طرق حواسه معنى فى الأسطورة » وتشكلت ف تفه الموالم الخارجبة 
ذات الطبيعة النزيائية وذات الطابم الإانتانى» بالاضافة. الى الحركة 
والسعى المتمل > وكذلك عله الداخلى .الخاص: نانتحاته الشورنة 
واللاشعورنة لهذه الأشياء ‏ تشكلت فى “ته هذه العزام الختلنة > 
ثم عاد فشكليا وطورها هو تفه فى أشكال رمرية :واف نار كاك وسور 
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البدائئى فى سبيل الوصول الى ما تسميه « اليزابيث دور » النظام والشكل . 
أى اضفاء الانسان على تجرته فى مجملها الشكل. الخبالى والدلالة . 

فا منهج الأسطورى ادن هو تشد یم التحربة ف صورة رفزية 5 وكد 
كانت هذه الصورة من التعبير أقدء صورة عرتها الانسأن »© وما تزال حتى 
اليوم أصدق وآقرب صورة من صور التعبير . 

ولكن كيف تسنى للأسطورة أن تعيش فى عصر العمل ؟ لقد محاوزنا 
المرحلة البدائية فى حياة الانان مند زمن بعد »> بل لعلنا قد خطونا 
فى مضمار الحضارة شوطا كبيرا ؛ واستطاع الانسان أن سارس نشاطه 
العقلى المنطقى حين بلغ العقل فيه قمة النضج والاكتمال . ترى أبلغى 
الناضح أن حه ف فهمه للحاة وللعالم ولتفسد الى منهج یری هو 
من بايا التفكير البدائى فى هذه الأشياء ؟ 

ولكى تفهم هذا الوضع الراهن عى أن نواجه آتفسنا بهذا السرا : 
ما العلاقة بين الأسطورة والفكرة ؟ 

ف رأى « مارك شورر » أن لفظ الأسطورة لا فى الأفكار » كما 
أنه .لا بعنى شيئا عكسها ؛. وانما يعنى الأساس الذى تقوم عليه هذه 
الأنكار > عنی نسبخها الأساسى : فالأسطورة ج العتحصر الدى تخبط 
الأفكار عن طريقة . وف رأى « لزلى ستيفن » أن النظريات التى اعتنقها 
الناس لا تصير ذات أثر فعال فى سلوكهم ما لم تولد نوعا من الرمزية 


۲۲١ 


لقد اعتدنا أن ننظر الى تموسنا بوصفنا كائنات بشرية > على آنا 
مخلوقات عتلية فى المحل الأول . وفه رأى « شورر » أن هذا التصور 
خطا : فالحتيقة أننا مخلوقات عقلية ولكن فى المحل الأخير . ودكفى 
أن تنذكر أن الحضارة لم تظهر الا بالأمس القرب »© بعد ماض ف 
اللدائية لا سكن تحديد مداه . وقد صرنا اذا نحن آمنا .بفكرة أو نظرية 
(iu 59 ٠.‏ ! نا 3 ا a‏ 8 معنا ا 
نرع فننسب هذا الاسان الى نشاطنا العقلى . على أتنا لو أمعنا النظر 
لدا لنا أن كل اسان لا تكون الا بعد تجربة »> وعلى هذا فالاسان 
بنظم لنا التخرية » لا لأنه عقلى دل لأن كل امان متسد أساسا على 
تصور حى ضابط للتجربه ومنظم لها . وليس الاسان العقلى سوى 
التشكيل الفكرى لهذا التصور الحى . وكل تلك المذاهب التحر ودي 
اتی نطلق علبها اسم و الاید بول وجات » لا تؤثر فی سلوكنا ‏ اذا هى 
أثرت ‏ الا لأنياءهى ذاتها قد تأثرت الور » أى بالتشكيل الحسى 
للآشياء.فى بنيات خيالية تدر كرا الحواس . لكن هذه الصور الحسية ذاتها 
قد تنوارى ولا .قى أمامنا سوى التشكيل التظرى ‏ ى العقلى السرف 
لما نيه عقيدة أو مذها . 

وحين كتنب « نج ي عن اللغة قدم لنا نظر دة توكد لا العلاقة بين 
اللعة من خت هی تصور عقلى والتحربة من حبثث هې واقع محسوس . 
قال : « ان الكلام متودع للسور التى قامت على أساس التجرية . ومن 
ثم فان الأفكار المغرقة فى التحريد لا تستطيع فی ير أن تحد ليا ادل 
فه» أو هى تعود فتتلاثى لما نعضها من اتصال بالحقيقة الواقعة 6 وھی 
ملاحظة كبيرة فى الدلالة » وغاية فى الأعية » لأا تجمل لكل تفكير 
أو ترد أن تجعل لكل تفكدر ‏ أساسا من الواقع الذى تضمنته اللغة 
عن طريق المعايشة والتحربة . وكأنه من غير المستطاع الوضول الى 
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تصور عتلى صرف أو الى نظرية دون الاعتساد على التجربة ذاتها أو الى 
الصور التى قامت فى اللغة على أساس من التحربة . 

.والأساطير هى الأدوات التى نناضل ا على الدوام كسا تول 
-ورر س من أجل أن تتفهم تجرتنا . فالأسطورة صورة عريضة ضابطة 
:اغى على الوقائع: العادية فى الحياة معنى فلسفيا > أى انها تتضسن. قيمة 
تةليمية بالنسية للتجرية . وبدون تلك الصور التى تقدمها الأسطو رة تظل 
التتحر نه بح در > أى محرد تحربة ظاهرية . وسدسة التجرية هى 
التى تدفع الى خلق هذه الصور » بقصد أن تعمل هذه الصور بدورها على 
تنقية التجربة ذاتها وتوضيحها . 

حتى عندما شكاثر الأساطير ‏ كما هو الحال في الحضارة الحدثة ‏ 
وتنفصل » وتميل لأن تصبح تحريدية الى حد أن الصور ذاتها تتقهقر 
ويبيت لونها حتى قى هذه الحالة ما تزال الأشاطير هى النسيح الأساسى . 
لكل النشاط الانسانى . وبهذه الطريقة » وعلى هذا الأساس تغيش 
الأسطورة فى عصر العقل » بوصنها اسيج الأساسى الحى لكل فكرة 
أو نظرية آو مذهب . 

# x ¥ 

هذا من حيث المنمج فماذا عن العاية ؟ 

ذلك أن كل منهج يستهدف تحقيق غاية . فماذا حققت الأسسبطورة 
بالنسبة للانسان القديم » وماذا يمكن أن تحقق. بالنسبة للانسان المعاصر ؟ 

الأسطورة فى ذاتها تركيبة درامية » ودراما ,الأسطورة القديمة هى 
المحاولة الدائمة لازبط دين العالمين الخارجى والداخلى 6 دين المرئى 
المحسوس وغير المحسوس فى سبيل خلق نوع من التوازن بين العالمين 


لق 


فى ضمير الانسان الذى يرتيط ‏ وفتا لاستعداده الخاض ب بالعالمين 
على السواء » ويتدر متوازن فى أصله وقد كشف « فرويد:» عن عنصرى 
هذه الدراما ولخصينا فى مةيومى الجنى .وغزيزة الموت . وححت كلمة 
« الجنس » نوم كل :الدوافع الانسانية من أكل وشرب وجب وكره-وأمل. 
وخوف ورغة وتكوض .. الخ » وكلها أمور تقع فى نطاق المحسوسن 
ا 0ه لرك عد كلد مر ا ا 
قابل للادراك . وعند ذاك نشآت آمام الانسان مشكلتان جوهريتان ٠‏ 
مشكلة مع نفسه : وما تنطوى عليه من معسيات » ومشكلة مع الكون 
00 » المدرك منه وما هو وراء المدرك . وبتحوير طلفيف :فى صياغة 
تين المشكلتين نحد الانسان مُطالبا بأن بحل كل مشكلاته الروحية » 
ا ا المجتمعية » 
أى م بآخرن يصنع معهم ثيه موحدة . وقد استطاع 
الانسان عن طريق الأإسطورة أن يرضى حاجته اوخ جية . وحاحته 
الى التوازن مع ال م حوله من جية أخري . فقد استطاعت الأسطررة 
بسا اصطنعته من رمز أن تخضع غير المدرك وتدخله فى نطاق المدرلةخ 
كسا استطاعت أن تو كد وضع الانبان الاجساعى من خلال وحدة التجرية 
أو الشعور الانسانى المشترك » الذي أطلق عليه «. نج» 0 « اللاشعور 
الجمعى » . فاذا كانت الحياة ذاتها شتيتا مختلظا. فان الأسطورة قد نظست 
هذا الشبتيت » ا للانسان وضعه » ورات كل صدع کان سنه 
وبين نفسه » أو بينه وبين مجتمعه . بالأسطورة استطاع الانسان القديم 
خلق صور من التعبير تفى بحاجته الى توطيد كياته الروحى واستقزاره 
الاجتماعى : وبواسطة غريزة صنع الرمز المركية فيه استطاع آل يجسم 
معرفته بالعالمين الخارجى والداخلى وخبرته فيهما تجسيما حسيا:» وأن 
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يضفى عليها الحياة ويصنع لها حدودا ويكسيها المعنى » أو لتقل لبعل اق 
بساطة ‏ انه حول القوة الى شكل . ٠‏ 


چ جخ# جد 


وربما كان « الوت » فى العصر الحديث هو أوضح شاعر التفت 
i‏ لى قيمة المنمج الأسطورى ف الشعر نظرا وعسليا . ولا شك فى أن 
شعراء: آخرين سبقوه قد أنجزوا بعض أعبالهم الشعرية وفقا للمنهج 
الأسطورى مع تفاوت » لكن اليوت هو الشاعر الحديث الذى أكد 
قى أعماله الشعرية ضرورة هذا المنهج وأهميته بالنسسية للشعر . وقد كان 
منذ البداية يمن بأن العاطفة الشخصية أو التجربة الشخصية انما تمتد 
وتنم فى شىء غير شخصى . وليس المقصود بهذا الثىء غير الشخصى أنه 
منفصل عن التحربة أو العاطفة الشخصيهة » فالشعر الدى ينتج عن هذا 
لا يكون شعرا جيدا . ذلك أن قيمة الشعر لا تتركز فى مشاعرنا ولكن 
فيما نصنع من مشاعرنا من صور . وقد استطاع فى قصيدته « آغنية حب 
ارد ورك لى سيل الثالت أن يلور اشر ق عور 
والشنعور فى صور حسية . استطاع أن ببرز YY‏ 
المفتاعد الطبيينة والطقس والاصتوات و الور الت الاضاقة ایا 
نمى المنمج الحدىد فى: استخدامه التحليل 0 لشغرى © 
وخرج من المزج بينهما بشعر تأملى هو حسى بمقدار ما هو عقلى . 

ولا شك أن: اليوت قد وجد فى البدابة من جمهوره اعراضا مرجعه 
اق صعوية ف اناس الف الجديدة... :ذلك أن النوت کان دف الى 
نوع من التكامل فى منهجه الشعرى كما كان التكامل بصفة عامة هو 
العا كيل بين الروح والمادة » بين الشعر والحياة . وفى اطار 


خرف 


هذه: الغادة من التكامل كان من الضرورى أن يخرج اليوت على اللغة 
الصناعية الاستهلاكية التى بتداولها الناس + وأن بحث عن اللغة الأصيلة 
التى تكمن فى أغوارهم > والتى تمثل فى الوقت تفسه صورة التكامل 
الانسانى ی كل مكان وكل زمان : ف الماضى وى الحاضر . وقد وحد 
البوت أن هذه اللغة هى لغة الرموز > ومنطقها هو منطق الخال . ولم يكن 
ف وسع اليوت أن يدافع عن هذه القيم التعبيرية الجديدة الا بأن 
يزيد من تأكيدها فى شعره ؛ فشعره هو الدفاع الوحيد عن منهحه . ولا شك 
أن مرور جيل أو جيلين بعد فهور هدا الاتجحاه 4 وكدذلك مشاركة الشعراء 
الآخرين فيه فيما بعد » قد أكدا للناس تلك الق . وقد كان اليوت يومل 
من استخدام هذا الميج فى شعره فى أن يصل قى خضم فوضى حياة 
الانسان المعاصر الى 0 النظام والشكل ( > وھو س كما ببق أن رأنا س 
نمس الهدف القديم الذى قامت الأسطورة لدى الانساذ البدائى 

على أن تبنى هذا المنمج فى العصر الحاضر ليش محرد :طريقة لحل 
موقف اتسانى » وانما هو كذلك أسلوب شعر ی وقنی من النلراز الأول 1 
فالشعر القديم كان فى معظمه تحرك ف حدود الاستعارة والتشبيه- » 
فكانت اللغة عندئذ تمثل وجودا غير حقيقى لوجود حشقى » أما الرمز فليس 
آله هذه الصقة > لأنه وحود فی ذاته 4 وقممته ف وحوده.. هدا لا فا 
قد يفهم خطأ من أنه يشير الى وجود آخر . وق هذا تحقق بالضرورة 
معنی الابداع فى الشعر » فى حين أن الحركة فى اطار التشبيه والاستعارة 
كثيرا ما تنقلب .الى حرقية تفقد الشعر جوهره الأصيل : وقد كان اليوت 
.يرق بحق منذ البداية » سواء فى النظرية والتطبيق » أن الرمزية الحسية 


لغوض 


# ## 
وقد صحب حركة التجديد الأخير فى شعرنا ميل .لعله تنيجة مباشرة 
أو غير مباشرة للتار هذا المنيج الحدد بلي من الصعيت علي 
س أن بلمس ف کشر مما ينتجه شعراؤتا المعاصرون التأثر الاك 
ا وازراباوند. بصفة خاصة »> لكن التآثر الأهم من هذا > والذى 
نم نطريتة خفة غير مباشرة + هو أن هؤلاء الشعراء قد صاروا فى 
حيرم يصدرون ‏ واعين ذلك أو غير واععين عن ايسان بالمبيج 
الأسطوری و قد ا ق مدى قرعم من روح هذا المنميج 07 
1 على القند منخر طون كمه 5 0 شدمون الا أروع الننادج 
وقبل أن نعرض الان لنماذج من أعمالهم تكشف لا هذه الحقيقة 
أود أن أنفى هنا شبهة قد تقلل من قينة هبذه الأعبال » وهى شدية 
المحاكاة والتقليد . فكثير من الشعراء يدينون من غير شك لاليوت فى 
تح رکون بجهد شخصى. يزيد من آبعاد هذا الكشف ويعمقها » شأنمي 
:فى .ذلك شأن علماء الطبيعة الذين يدينون لأينشبتاين وان كانوا ما زالوا 
يفاجئوتا. كل يوم بكشيفب جديد . 
د عد عد 
و من تمل أعمال شعرائنا المحدثين بتضح له منذ البذاية. أن 
مادتهم ت تغطى كل مساحة الطبيعة الخارحتة: . وهم فى ذلك کعيرهم من 


وتر 
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الشعراء القدامى ؛ فكل الشعراء يستخذمون العناصر الطبيعية من جبال 
ووديان وصحراء وتلال وکثبان وذدع وسار ونخيل وأشجار وأزهار 2 
ومن حيوان ونبات وطيور » وما يرتبط يكل هذه العناصر من أشكال 
وحجوم وألواق وأصوات .. الخ . وكل هذا يجعلنا ندرك أن الشعر 
انما يتحرك دائما فى تفس الاطار من العالم الحسى الذى كانت الأسطورة 
تحرك فيه . وهو فى کل ذلك بحاول أن يبنى وجودا خارجيا لعالم 

من الموجودات الداخلة اق و وو 
والموضوع . لكن الفرق بين موقف الشاعر القديم والشاعر المعاصر 
هو أن استخدام الأول لعناصر الطبيعة هذه كان استخداما جزئيا » كان 
وسيلة بلاغية أكثر منها شعرية » وقد تمثل هذا فيما استخدم الشاعر من 
تشبيه واستعارة أما الشاغر المعاصر فانه تمثل الصورة كاملة » فترتيط 
ف رؤياه هذه العناصر ارتباطا عضويا يجعل الصورة كلها تفرض النفسها: 
وخودا خلال منطق الخال > ولد واقعية من الواقع لس نك بض 
ف ذلك شأن الأسطورة القادسمة 


و أن نقف الآن عند قصيدة «لجن» فن ديوان «الناس ف بلادى»)» 
للشاعر لاع الدين عبد الصبور لنتيثل كيف صنع. الشباعر فى هذه 
القصيدة هذه الصورة أو لنقل هذه الأسطورة : بول ٠‏ 

جارتى مدت من الشرفة حبلا من نغم . 
نم قاس رتيب الضرب متزوف القرار . 
نعم کالنار . 

نم بقلع من قلبى السكينة . 

نعم يورق فى تفى أدغالا حزتة . 


وشلا 


نارف 


بيننا با جارتى بحر عميق . 

ننا بحر من العجرز رهيب وعميق 
وأنا لست بقرصان ولم أركب سفينة 
بيننا یا جارتى سبع صحاری 

وأنا لم أبرح القرية مذ كنت صبيا 
ألقيت فى رجلى الأصفاد مذ كنت صا 


.أنت ف القلعة تغفين على فرش الحردر 


وتذودين عن النفس السامه 

بالمرايا واللآلى والعطور 

واتنظار الفارس الأشقر فى الليل الأخير 
« أشرقى ا فتنتى » 

« مولاى 2 

« اشواقی رمت بی » 

« آه لا تقسم على حبى بوجه القمر 
ذلك الخداع فى كل مساء 

كتسى وحيها جديدا ... © 

جارتی ! لست أميرا 

لا ولست المضحك المنراح فى قصر الأمير 
ناريك امع اج حصي ار 
انی خاو ومملوء بقش وغبار 


٠‏ آنا لا أملك ما يملا كفى طعاما 


و بخديك من النعمة تفاح وسكر 


نغمى صوتك فى كل فضاء 

واذا..يولد فى العتمة مصباح فريد 

فاذكرى 

زيته نور عيونى وعيون الرفقاء 

ورفاقى تعساء 

ربما لا سلك الواحد منهم حشو فم 

ويمرون على الدنيا خفاقا كالنسم 

وودعين. کافراخ حمامه 

وعلى كاهلهم عبء كبير وفرید 

عبء أن يولد فى العتمة مصباح فريد 

وأعتذر أولا عن اقتباس التصيدة كليا » لكنها الشرورة . فليس 
فى وسع الانان أن يجتزىء ببعضها » لأنها تصنع فى مجموعها صورة 
موحدة » أو أسطورة . 
وأبدأ بالملاحظة الأولى » وحى أن عناص هذه الصورة كلها عناصر 

طبيعية حسية » فالحبل والنغم والنار والأدغال والمحر .. الخ كلها عناصر 
طبيعية نعرفيا فرادى فلا يختلف واحد منا فى هذه المعرفة عن الآخر 
انيا جميعا مدركات حية أولية . ولكننا عندما تظر اليها فى التركيبة 
الحديدة نجد أنها قد صنعت خلال علاتاتها الجديدة صورة أكثر من 
حسية » أو فوق الحسية : بمعنى أنها لم تعد تقبل الاختبار الحسى 
وان كان ما بزال من المسكن ادراكيا ادراكا حسيا . لقد صارت « رموزا » 
حسية بعد أن كانت مجرد محسوسات . فحبل النخم الرتيب المنزوف 
القرار إتحرك ثائرا كالنار فيقلم السكينة من القلب وبورق أدغالاحزنه 
فى النفس . هذه صورة حسية مكتملة جسم فيها الشاعر شعوره ازاء 
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كلمة ألقتها عليه جارته . ولست أدرى. ماذا كان فى وسعه أن شول 
غير الذى قال:©-ولكن المؤكد أنه قد تحرك من حالة سديمية هى حالة 
الشعور الهم الغامض فركب خياله هذا الرمز أو هذه الصورة الحسية 
التى تمثلت له وجودا حقيقيا بل أكثر من الحقيقى .. وهو فى هذا لا يختلف 
عن الرمز الحسى الذى يضنعه الحلم . ويمكننا أن تنصور كيف أن حلما 
من الأحلام قذ :يبدا نهذه البدابة > وبتحرك بتفس الطريقة . فمن الممكن 
أن برى انام ق حلمه امرآة ما ليث أن ستكثف أنها جارته » وأن 
هذه المرأة تلقى بحبل لكنه ما يلبث أن يجد هذا الحبل مجرد نغم » فاذا 
ما تأئل. هذا النغم وجده شظية نار تنطلق فتقتحم صدره فتثير فيه 
الاضطر اب » ثم ما يلبث أن بحد هذا الصدر قد اتسع م وخرج على مألوف 
طبيعته فاذا هو غابة من الأدغال القاتمة . وکل هذا يم لنا عن الموقف 
الشعورى بين الشاعر وهذه المرأة . ولو أتا مضينا مع القصيدة بنفس 
الطريقة لتبين لنا أنها:تمثل ما كانت تمثله الأسطورة من صراع بين الجنس 
وغريزة الموت . ذلك أن الصورة العامة للقصيدة تعكس لنا ‏ من حيث 
هى رمز حسى ‏ صورة :للرغبة فى تأكيد الذات. ازاء عوامل الفناء 
المهددة . فالشاعر يريد الوصول الى المرأة » لكن كلماتها تزرج فى تفسه 
الحزن » وهوويود الحضول عليها ؛ ولكن بحارا وصحارى من العجز تحول 
دوه اها سيقن ش ف قلعتها على فرش الحرير بين المرايا واللآلىء والعطور > 
وفى خديها تفاح وسكر ؛ ولكن سبيل الوصول اليما والحصول عليها شاق » 
لا بستطیعه سوئ أمير . انه أمير خرافى » جسمه الحلم لكى يكون زمزا 
U‏ فوق طاقة الانسان » وهو القدرة على الع بالحياة دون الشتعور 
بأى فكرة منعصة » دون الشعور ال الا تان ول الشباعر هو هذا 
الأمير ءلأنة إتعغذب بمصيره . وهو ف اطار هذا العذاب يسعى الى تأكيد 
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ذاته نوصفه انسانا نعرف مصيره : فيسعى الى الحصول على المرأة > 
أو 2 الحياة فى أكمل ضورها و أملها > غقاوما بذلك. شعور التدهور 
ازاء ذلك المصير المخيف . ومن هنا كان حدثه عن ميلاد مصباح جديد » 
يشضىء من زت عينيه بفى قلب هذه العتمة الكرة » عتمة ما وراء الحياة . 

هذه القصيدة اذن تجسم لنا شعور الرغبة فى الحياة والخوف من 
الجيول وهو شعور قديم حاول الانسان منذ القدم أن يعبر عله 6 وصح 

من أجل ذلك الأساطير المختلفة التى شاء بها أن يخلق لنفسه حالة فن 
التوازن الوجودى بين المعروف والمجمول .. ونفس الثىء صنعه الشاعر 
الحديث حين واجه ذلك التقابل الحاد بين المادى والروحى » فحاؤل أن 
بخلق الأسطورة التى تفسر له هذا التقايل » وتجمع بين هذين المتقابلين 
فى اطار حيوى يصنع منها شكلا واحدا منظما » ووجودا متسقا . 

وهكذا تستحيل التحربة أو الشعور وفقا منهج الأسطورة الى د أشة 
'وجودية حسية سرعان ما نتكشف لها أبعادا فكرية ودلالات عقلية 
وبهذا المعنى » ووفقا لهذا النمج › »> کون الشعر صورة ىة فة » 
وان ظل أبعد ما يكون عن الفلسفة منهج الفلسفة . 


خرف 


التوفيق فى بناء العمل الفنى اصعب منالا من الوقوع على المضمون 
الصالح . 

أصوغ هذه الحقيقة بلفة حادة لكى ألفت النظر الى شيوع نزعة 
لدى كثير من تتادنا المعاصرين فى دراستهم للأعال: الفنية بعامة والشعرية 
بخاصة » هى نزعة البحث عن المضبون » والاحتكاك بالعسل الغنى على 
المستوى .الفكرى » دون المعاينة الحقيقية للجيد الابداعى المنذول فيه . 
وبصضفة خاصة فى بنائه أو فى معمارته .. 

ولست بذلك أنكر قيمة البحث عن المضمرن الفكرى للشعر الذى 
ندرسه » وعن الظواهر العامة والمواقف ذات الطابع التجريدى أو الشمولى 
التى تشثل فيه » وكيف بكون ذلك وأنا حر بص ف هذا الكتاب على أن 
أستخلص من شعرنا المعاصر ب قدو طاقتى ‏ تلك التلواهر والمواقف ١ء‏ 
ثم-.ان شعرنا المعاصر يحملنا على مثل هذا البحت » والاستخلاص » حيث 
صار الشاعر أشند مايكون التحاما مع التجربة » وانمماكا فى الواقع المادى 
والمعنوى للحياة » ولكن بى وهذا ما شت أن ألفت اليه وألزم تفسى 
به ف هده الدزاسة ‏ أن يكون حرصنا على استخلاص التلواهر العامة 
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والقضاءا والمواقف الفكرية بقدر حرصنا على معاينة الخبرات والمهارات 
الى سارها الشاعر ى یل أن شرل سا قول.:. 

وقد عرضنا فى فصول من هذا الكتاب لخناصر الاطار الشعرى الذى 
خرجت اليه القصيدة الجديدة » من حيث الموسيقى والصورة » ومن 
حيث اللفظ والعبارة » من حيث الرمز واستخدامه وابتكاره والتزام منهجه 
وكانت هذه العتاصر أدوات حزئية تغل فى صلب القصيدة » ولم ببق 
الا ان تحدث عن الاطار العام للقصيدة الجديدة » غن صور هذا الاطار 
وطريقة بنائه .. 

وبديهى ان القصيدة الجديدة وقد لجأ فيها الشاعر :الى التعامل مع 
الموسيقى » واللدظ والصورة .. الخ تعاملا جديدا » بدهى ان يختلف 
الاطار العام الذى بيغم عذه المناصر عن الاطار القديم . وكما كان هذا 
الاختلاف بين الشاعر المعاصر والشاعر التقليدى فى استخدام وسائل التعبير 
الشعربة الاساسية ضرورة فرضها التطور العام ف معنى الشعر زفق اعبار 
نكذلك كان اختلاف اطار القضيدة الجديدة عن الاطار. التديم ضرورة 
شرغيا ذلك التطور تفسه .. 

وقد يبدو من التعميم الخل ان نذهب الى ان الروح الممينن على. 
معمارية التصيدة الجديدة روح واحد » لكننا لا نجد فى ذلك بأسا اذا 
نحن تحر زنا فقررنا كذلك أن هذا الروح يظير فى:شعرنا الجديد علىتفاوت 
بين الشعراء ء بدعونا الى هذا التحرز أن 'المترة الماضية فى حياة القصيدة 
الحديدة كانت حقبة استكثاف وانضاج ات فيها التخلص من .روح 
القصيدة القدم شيئا فشا وعثى حذر . ولو قارنا اول قصائد نازك 
والسياب والبياتى وصلاح عبد الصبور التى كتبوها فى الاطار الجديد ء 
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بآخر ما كنبوا. أتبين تا اختلاف واضح فى الروح الشعرى المهيمن على 
معمارية هذه القصائد الأولى والأخيرة . وخلال هذه الحقبة ‏ وهى 
لا تتجاوز خمسة عشر عاما بكثير ‏ تم استكشاف عدة أطر للقصيدة » 
كان آخرها اطار القصيدة الطوطة »> وكان‌هذا التطور تفسه فى اطار القصيدة 
الجديدة مصاحبا لبروز النزعة الدرامية وغلبتها على الشعر المعاصر 7© ' 

ادرى أن للسياب مطولات مبكرة » فيها جهد البناء المتماسك كمطولانة 
« الاسلجة والأطفال ¢ و.« المومس العمياء م وما اشيه : لكن المرى بين 
معمارنتهاومعمارية«عذاب الحلاج»مثلا للبياتىفديوانه«سفر الفقرو الثورة» 
هو الفرق بين العمارة ذات الغرف الكثيرة من طابق واحد والعمارة ذات 
الطوابق والدهاليز والشرقات والنوافذ الخلفيه و « البدروم »6 وهذا 
الوصف تفسه يصح اة ليذه الملولات وفسننائده الان تة 
الطوطة الأخيرة . 

ومعنى هذا أن معسارية القصيدة الحديدة قد تطورت على أبدى 
الشعراء أتقسهم فى الاتجاه الدرامى > حتى وجدنا بض الشعراء فد صار 
لا يكتب الا فى اطار القصيدة الطويلة . ودواوين خليل حاوى الثلاثه : 
« نهر الرماد.» و « الناى والريح » و « بيادر الجوع » > وكذلك دبوانا 
أدونيس المسميان ر أغانى مهيار » و «كتاب التحولات واليجرة فى 
اقاليي النبار والليل » هى محموعة من القصائد الطويلة » بل ريما أمكن 
: الحكم على بعض هذه الدواوين الأخيرة بأن كل ديوان منها ليس 
الا قصدة طولة تعدد فيا الانفاس . فان لم كن الشعراء اتهم 
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العراقئ » الشاعر عبد الوهاب البياتى » عن اشتغالة ق وقت مفى 
بقضيدة طونلة تصنع ديوانا سفردها > ومن قبل إنشر الشاعر أحمد 
غبد. المعطى حجازى مطولته « أوراس » مستقلة ف كتيب وكل هذا 
ندلنا على أن مغيوم « القصيدة » قد تغير » فلم تعد عفلا « اضافيا » 
للانسان يزجى به آوقات فراغه أو يمارس فيه هواته » واتما صدسارت 
عملا ت شاقا » يحتشد له الشاعر.بكل كيانه . صارت القصبيدة 
a E Ee‏ سكا AR‏ اناق هذا 
الوجود المختلفة » أو لنقا, فى ايجاز ‏ انها صارت بنية درامية .. 

وبستمر خط التطور بالقصيدة الجديدة فى هذا الاتجاه 8 اھر 
القصيدة الدرامية .وقد اتبخذت الاطار المسرحى الكامل . ففى السنوات 
القليلة الماضية كنب عبد الرحمن E‏ دهي ع 1ن 
نشر فى هذا الموسم مسرحيته الجديدة. « الفتى مهران » » وكذلك شر 
صلاح. .عبد الصبور فى هذا الموسم نفسه مسرحيته الأولى « مأساة 
الحلاج » ؛ وهناك مسرحيات شغرية اخرى لم تصل اليها بدى » ولا شك 
ان ظهور المسرحيه الشعربه الجديدة بعد تطورا طبيغيا للقصيدة الدراميه 
الطوئلة .. 

وهنا يكمن الفرق الجوهرى بين مرحنا الشعرى كما كثبه شون 
وعزيز أباظة وكما يكتبه هؤلاء الشعراء الجدد للحن اقل 
ومثله عزيز أباظه ؤمن ساز فى الدرب ء من اطار القصيدة دك التددية 
(ذلك الاطار الغناء لى المفتوح) الى المسرحية » أى الى اطار العمل الدرامى 
الصرف » فقدت ,تلك المسرحيات التلاحم الضرورى بين التعبين و الموقف 
الدرامى » وفقدت تنيحة لذلك ب البنية الشعرية الد'مية للسبرحية 
فى مجموعها . لمل هذا هو سر ما اتعقد عليه رأى تلم النقاد مق أن" 


الناحبة المسرحية » أى من حيث دراميته » ضعيف وليس بشىء .. 

ان النقلة كانت مفاجئة » والهوة سحيقة » بين اطار القصيدة القديم 
واطار المسرحية 5 ولم كن فى وسع شوقى وفدرسته المسرحة ان تصنعوا 
أكثر مدا صنعوا ؛ ما داموا لم ينفكوا مرتبطين ‏ حتى فى مسرحياتهع ‏ 
باطار التصيدة القديم وبروحها العام . ق حل نححت تحارب الشعراء 
المعاصرين فى أن يكتبوا المسرحية الشعرية الناجحة » لأتهم وضلوا اليها بهد 
أن مروا بتجارب كثيزة تطورت خلالها القصيدة من الغنائية الى الدرامية > 
فاقتر مث نية القصيدة وروحها شا فشا دامع اتساع اطارها: واستيعابه 
لكثير من الأصوات الداخلية ‏ من بنية المسرحية .. 

لقد صارت الدواما تتحتق فى هذه التحارب الجديدة بالشعر » وكانث 
مدرسة شوقى تريد لها أن تتحقق ععزل عن الشعر 

على انه ليس هدفنا ان تفيض فى.تحليل مسرحنا الشعرى » وانما يكفينا 
أن نسجل هنا أن الشعر العربى لم يتطور من داخله تطورا حقيقيا الا فى 
التحارب الحديدة الأخيرة .. 

3 نعود الى ما نحن بصدده من سل للاشكال البنانية التى 
تقلبت » وما تزال تتقلب فيها القصيدة . فعلى الرغم من التطور الواضح 
فى القصيدة الحديدة من اطار القصيدة القصيرة الى اطار القتصيدة 
الطوطة » ومع وفرة ما أتتجه شعراؤنا من قصائد طوال. » وغلبة هذه 
النزعة على كثير منهم » ما تزال القصيدة القصيرة تشغل حيزا لا بأس 
به فى دواونهم » وما زال شعراء الجيل الطالع يكتبونها .. 

ومن الواضح ان شعراء الجيل الطالع يفيدون كيرا من تجارب 
الرواد وستتغلون ثنار مغامراتهم وكشوفهم فى عالم الشعر . ومن حتيع أل 
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يصنعوا هذا » ضمانا لتجدد دم الشعر على الدوام » ولكن الخطورة التى 
أحب ان آنه الها هنا ھی ان كشوف او لات الرواد لم تهبط عليهع من 
عالم الغيب © وانها هى تيجة جهد مضن ٠‏ ومكابدة تسلحوا لهأ 
بالثقافة العريضة »> ومعاناة كلفتهم أعصا بهم ودماءهم فلم حر ۾ لحد 
متهم على ان يكتب القصيدة الطويلة الا بعد رحلة من المعاناة والعرن . 
وقد لست قيما نشره بعص محلاتنا الادبية من قصائد اطموج نع 
الشباب الطالع الى كتابة القصيدة الطويلة قا قىل أن تعرفوا على طبيعتها 
تعرفا کافا 3 وقل أن تسلحوا لها التسلح ا هادا بهم بسقطون 
فى مزالق فنية معيبة دون أن بشعرو؛ . فان تكن الافادة من تجارب الآخزين 
حتا لقد كان التقليد الأعدى مقيتا فى كل حال . ولهذا السبب نفسه تساقطت 
قصائد ¥ حصر ليا > بل تساقط كثير من الشعراء التاشئين الذين شاءو! 
م أول وهلة ان سامتوا الرواد وأن ر کوا الموج لص هذا بالنسة 
للتصيدة القصيرة كا يصح بالنسبة للغصيدة الطويلة على السواء .. 
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لتد توددت عارع « التصيدة ا ؛ » و « القصنيدة الطولة » فى 
yT ES‏ 4 
الخد يعامة ب 

وبنظرة فاحصة الى الشعر العربى القديم يتبين لنا انه قام على أسس 
واغتبار ات فله خاصة > بعضها يرجم الى مؤثرات طنيعية واجشباعية وبعفها 
جاء تنيجة للوراثات والاستعدادات 6 وبعضها الأخير نضملته طبيعة اللعة 
ذاتيا ..وقد تحالفت هذه المؤثرات جميعا على ان تخرج لا الشعر. العربى 
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له تقريبا صورة واحدة ونطا واحدا» أو كسا يقال-عادة فى ميدان 
الأدب المقارن ب نوعا واحدا » هو الشنعر الغنائى » وهو ذلك الشعر الذى 
شغنى فيه الشاعر بعاطفة من العواطف فيضمن القصيدة طائفة من المشاعر 
الجزئية التى تأتى تتيجة اتفعال سريع . ومن هنا ينكن ان توصف كل 
تصائد العربية تقربا نانها قصائد غنائية . وطبيعى أن نشبا الشعر فى امة 
ن الأمم نشأة غنائية » كما هو مقرر بالنسبة لنشأة الشعر العربى + والغرب 
ان تستمر فيه هذه النزعة + وان بر و عل ال شن + نطوو 
أحياة . ولسنا “بذلك نريد أن نقصر الغنائية.على حقية بذاتها من حياة 
..الأمة أو حياة اتناجها الفنى » فان الغنائية قاسم مشترك بين كل الشعراء 
ىف كل زمان ومكان.. ولسنا بذلك کر ان يطلع عليتا الشاعر فى القرن 
العشرين بقصيدة يتغنى فيها بعاطفة ما من عواطفه » ولكن .الذى نعخب .له 
وة فق الوقن فة هي ان يطل كرات ا الام لوم بادا او كنا 
قلنا نوعا واحدا هو القصيدة الغنائية . وكنا تنتنظر ان نظهر الأنواع الشغرية 
الأخرق وسكل مكاها بجاتن ذلك العيتر الشاي +( وأود'مرة اخشري 
الا ينهم أحد أتتى أزرى بالشعر الغنائى وقيمته » فللشعر المنائى قيمته 
الفنية » وله نماذج فى الشعر العربى تبلغ حد الروعة ) .. 
ولا يقف فى وجه هذا الحكم ان بعض.الشعراء كان يقضى اضمدة طويلة 
فى نظم قصيدته ( كما هو شأن زهير مثلا ) فان المهم ليس هو طول المدة 
أو قصرها.» فان زهيرا لم يكن يقضى هذه ال مدة الطويلة فى العملية البنائية 
المعقدة التى يتميز بها الشعر الللخمى مثلا » ولكنه :.يقضها :فى « تحكيك ». 
هذه القصيدة كسا كان قال قدينا » أى فى الاحتفال بالصنعة الشكلية 
والمعنوية التى تجعل من كل بيت من أبيات القصيدة على جدة حكمة غالية 
من وجهة نظره على أقل تمدير : وكذلك.لا قف فى وحه هذا الحكم ان 
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توجد ق الشعر العربى قصائد طويلة كالمعلقات وملجمة الراعى والمقصو, أت 
وقصائد ابن الرومى الطويلة وقصائد غيره من الشنعراء يو طُوا 
القيدة أو قطرها جو الذي تاها غتاة اوخ EE E‏ 
قليل . على ان القصيدة العربية الطويلة انما كانت تكتسب طولها فى 
الواقع من اشتمالها على عدة موضوعات غنائية . أو لنكن أكثر دقة فنقول. 
لاشتمالها على مجموعة مفرقة من المشاعر. الجزئية السريمة ومن ثم كثر 
عدد أبياتها » وامتدت القافية.» وان ظلت فى جوهرها غنائية 

ويدعونا الانصاف الى أن نذكر ان نهضتنا النقدية فى القرن العثرين 
قد وضعت مشسكلة الصورة التقليدية للقصيدة العربية نصب عينها » فوجدنا 
« العقاد ». منذ ‏ اللحظة الأولى يحمل على هذه القصندة ممثلة فى شعر 
« شوقى » وقد كانت هذه الحملة تدعو الى « وحدة:القصيدة » “أى وحدة 
الرض من جهة ۽ كنا ان تكون القصيدة « بنية حية » من جهة أخرى 
اشقن والمدرسة القديمة فقد أفادت من ۾ هذا 'البقد أو لعلها أفادت ن 


شيئًا واحدا هو وحذة الموضوع » فقد بدا الشيعراء يركزون عملهم 3 
القصبدة حول غرض واحد . وظهر أثر ذلك ف ان الشبعراء راخوا عدر 
العناوين المختلفة لقصائدهم ليدلوا على موضوعها: بعد ان کانوا مون 
القصيدة بحسب. .خرف الروى فى قافيتها فيقولون السينية أو النونية .. 
ولكن الاكتفاء بوحدة الموضوع لم يخرج التفلييدة ار من اعا 
الغنائى اوم فعا ايها شا جديدة » قوتي يتحدك عن الل وس 
شيكسبير فيلتزم موضوعا واحدا » ولكن القصيدة ممع ذلك تظل غبائية. 
فى جوهرها . اما من حيث البناء فلم يحدث فى ضورته القديمة أئ 'تعنير ©- 
وظلت الصورة التقليدية لبنية القضيدة هى السائدة ولم ,تحقق مفهوم . 
« البئية الحنة » .. 00 
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ولعل القارىء بتساءل الآن : بماذا تفترق القصيدة الغنائية. بما هى 
نوع أدبى عن القصيدة الطوبلة بما هى نوع آخر ؟ 

ونحن نعرف ان « هربرت ردد » واحد من أولئك النقاد المعاصرين 
القلائل الذس واجهوا مشكلة الطول والقصر فى الأعمال الشعريه . وقد 
وجد ان مجرد الطول لا يجعل من القصيدة عملا شعريا ضخما . فالفرق 
بين القصيدة الطويلة والقصيدة القصيرة فرق فى الجوهر أكثر منه فى 
الأو لبن" وه عيرق كر A‏ امجن في ES‏ 
التعيرة فى العادة غنائية . وكأن ذلك يعنى فى الأضل قصيدة. من القصر 
كت بك خا وغناؤها. فى ساعة ةا يكن ا الق اة 
الغنالية من وجهة نظر الشاعر بآتها قصيدة تجسم موقا عاطفيا مفردا 
أو بسيطا . هى ُصيدة تعبر مباشرة عن حالة أو ايام غير منقطع 
كما القصيدة الطويلة فالنتيجة الطبيعية هى انها قصيدة تربط سيارة 
بين كثير من تلك الحالات. العاطفية > وان كان من الواجب هنا ان تصحب 
البارة فكرة عامة واحدة هى فى ذاتيا تمكون الوحدة العاطنية للقصدة . 
ثم نقول ريد : « وأريد بصفة خاصة أن أضغط على لفظى عاطفة وفكرة فى 
موضعييسا الحاصين » ونبغى أن تضح اتيا هما اللفظان اللذان يؤديان # 
بتساطهما على طبيعة الشعر ‏ الى التبييز الجوهرى الذى نرعب فى 
عمله دين التصيدة. الطونلة والقصيدة الغنائية . ونه ريد الى ان معض, 
الأنواع الأد ببه يكو نالطولفيها ملزما بحكم موضوعها » كقتصم سكاتتربرى» 
تی طويلة بحكم ان الشاعر كان عليه ان يسرد مجسوعة من التصسص فى 
الشعر » و ليس هذا هو العسل الشعرى الضخم أو الطويل . ومعظم الشعر 
الملحى من هذه الأنواع . ولكن الالياذةملحمة بمعنى من المعانى؟و الفردوس ‏ 
المفقود ملحمة نمعنى آخر . الالاذة طويلة بسبب قصتها » ولكن قصيدة 
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ملتن تدلا على انه كان هناك فى عقله شىء أكثر من محرد القصبة . 
ققصة الخطيئة 528 1۴۰ هى محرد الموضوع الذى نثىء الشاعر حوله 
خرافة درامية أولا » وموضوعها فقلفيا ثانا . فهنا نستطيع أن تقول 
ان الملحسة تسيطر عليها فكرة . والنتيحة التى نتهى الها« ريد » هى 
انه « عندما تسيظر الصورة على المفهوم ( أى عندما يحدد المفهوم تحديدا 
كافيا لينظر اليه بوصفه وحدة مقردة » أى نوخد منذ البدابة الى الثهامة 
E‏ لوده يتان نكم ف سو اها سي 
وعلى العكس ١ء‏ عندما يكون المفهوم غاية فى التعقيد بحيث :نتحتم على العقل 
أن يستوعبه فى وحدات غير متصلة » ثم بنظم أخيرا هذه الوحدات فى وحدة 
مفهرمة فان القصيدة تعرف بحق بأنها ( طويلة ) » .. 


وهِذا بدخل التعقيد عنصرا أساسيا فى طبيعة العمل الشعرى الضخم 
أو القصيدة الطويلة » فى حين ان البساطة والتحدد فى العاطفة من طبيعة 
القصيدة العنائية .. 


وقليل من النقاد من التفت الى العلاقة بين الطول فى الاعمال الفنية 
وبين التعقيد والعظة . ويمكن الاتنهاء فى ذلكالىقاعدةعامةهى ان السطر 
الواحد من الشعر أو القطعة الواحدةتتهياً لها فرصةأوسعلأنتكون عظيمةاذا 
هی جاءت فى عمل شعرى طويل . ومعنى هذا أن التعقيد يصعب تحقيقه 
فى الح المحدود.. لسن الطؤل ق أذاته هو الذق تعر التق او وة 
عليه ولكن كل قسم بمفرده يستمتع بمزيد من الايحاء' والمعنى يسبب 
علاقته بالكل . فمثلا آخر كلمة نطق بها هاملت ازاء مشكلة الحياة والموت 
هى : « ان البقية ضمت ! » وهى عبارة لا تعطى حلا واحدا للمسألة 
وانما هى توحئ بأن البقية راحة . ولكنها من الممكن أن تعنى أن عاملت لن 
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ستطيم الكلام بعد . ويمكن أن تعنى كذلك أنه مهما طال اهتمام الكائنات 
الفانة فان الصمت تلو جميع أ. سئلتها عن الحياة المستقيلة .. 


- وقد جاء ذكر ملحمة هوميروس « الالياذة » وملحمة ملتن « الفردوس 
المفقود » على أن الأولى طويلة من حيث الكم فحسب » وان الثانية طويلة 
.من حتّث النوع . هل معنى هذا ان القصيدة الطويلة هى ما حققت صورة 
ملحمة ملتن من حيث الشكل والجوهر ؟ ان دارسى فن الملاحم بحدثوتا 
:ان زمن تأليف الملاحم قد اتنهى > وان عصرنا لا بتناسب مع هذا النوع 
.هن التأليفء الأدبى ؛ فليس بين الشعراء من هو على اس تعداد لأن شن 
سكاس وض انل عدر اتن يكتب لنا ملحمة شغرية » فان:عشرة 
أعوام. فی تاريخ العالم المعجل الآن تخد ' مدة كافية لتغير القيم الانسانية ء 
“فضلا عن أن العالم قد أصبح :من" الضخامة بحيث لا تستوعه ملجيه 
:أو ملاحم .. 

ا اذا ضح أن عصرنا ليس عصر الك اراي قضية ما تزال 
مل "النظن :ج ا القصيدة الطوئلة فى المضر الحاضر هى التعبير 
'النوع الشعرى البديل . ون تطغ أن تقرر ‏ وفقا لنظزية تطور 
الأنواع الأدبية ‏ أن جوهر الملحسة الطوطة قد ازداد ورضوخا 
وساء وتبيزا ف العصر الحديث. نولم تققد الملحمة الا خصائمصيها الشكلية 
وملا نساتها العامة »> كالطول امغر واللمدة الطويلة .التى امستهرقيا نتم 

:: 'وكمار تطور النوع. تطور الاسم الذى يطلق عليه فأصبحث 
3بالقصيذة الطويلة » ديلا من « اللحمة > ٠.‏ » . وقصيدة « الرجال الجوف"» 
أو ف الأرض الخراب » للشاعر توماس اليوت من أوضح الأمثلة على 
القصيلة. الطوئلة المغاضرة .. 
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ولشنا نعطف كثيرا على نظرية نظور الأنواع الأدبية » ولكن دارسئ 
فن الملاحم كانوا حراصا على أن يفرقوا ببنالملحنية القدسه والملحمة الحدثة 
فتبسو1 فى الحديثة طابعا أدبيا أوضح. فأطلقوا عليها ‏ اسم الملحمة 'الأدسنة. 
كاذا كانت القصيدة الطويلة. تطورا للملحمة الأدبية 4 فيل من “تخاضية: فنية 

جوهرية تختلف بها: القصيدة الطوطة عن الملحمة الأذبية سيوى تلك 

الخصائص الشكلية والملابسات العامة التى سبق ذكرها ؟ بتحدد :الجواب 
عن ذلك م ن ملاحظة الطايم ع العام الذى : نكاد شل ف كل الع و الان 
ويحدثنا جايتان. بيكو ۴٤۵٣‏ 005 وهو من أبرز النقاد الف سين 
المعاصردين » عن أن الشعر .المعاصر قد أصح نشاطا زوحيا معباحبا للواقع ٤‏ 
فهو ليس مسوى. ابداع فنى للواقع qu’une creation‏ مسال Rich‏ 
du 5661‏ علاوأ06م. ويستوى أن تكون الواقع هنا تخكيزة لفسة 
أو موضوعا.وصفيا أو.قصة تاريخية. أو سوى ذلك 

فالقصيدة الطويلة حشد كبير من تلك الأشياء « الجاهزة » التى تعيش 
فى واقع .الشاعر النفسى وتتجمع وتنضام وولف ينبا ذلك_ التاق الفنى 
.الحدبد به منها عملا شعرنا ضخنا . فانت تخد يها الخرافة والأسطلورة 
وارك »كما تجد الحقيقة العلمية » والى جانب ذلك. قحد القصة التاريخية 
أو المشهد اداه ار الواقعة » وبعبارة أخرىئ. نحد فيا الخرافة والخقيقة 
والقصة .والرمز والخرة الانسانة والمعرقة © أو لنقل تحد إفيها اقا 
فسيخة متعددة من الحياة . وهذا كله ينتقل. من صورته الأسلية أو م 
ماقنية لل حوره خديدة وستقر فى حاضر جديد + وكأنه قد 0 
خلقا خر . والشعر فى القصيدة الطوطة هو ذلك الخلق الآخر . ولا جم 
هذه الآفاق الفسيحة الكثيرة فى القصيدة الطويلة يصورة اعتباطية 2 
والا أصحت أمشاجا لا لون لها ولا طغي » ولأضبحت القصيدة شيا آخر 


255 


ليست بالطويلة ولا بالغنائية . ولكنها تتجمع فى خلقها. الجديد ليربط بينها 
وناك حيو عونا سماه ريد من قبل « الفكرة »6 . 

هذه الاعتبارات الخاصة بالقصيدة الطويلة قد أخذت تعمل فى خنفاء 
لتدخل نوعا شعريا جديدا فى الشعر العربى لم يعرف فيه من قبل هو 
شعر الفكرة . فلم بعد مفهوم الشعر انه مجرد مشاعر بل أصبح ‏ كما يقول 
الشاعر الكبير ركله ‏ خيرات انسانية وتجارب عميقة .. 

ls EET‏ أمامهم صعوبة كبيرة ‏ كما سبق أن قلنا د 
فى ان ينتقلوا من اتتاج الشعر الغنائى الصرف الى اتناج هذا اللون الجديد 
من الشعر + حتئ كانت السنوات الأخيرة خدا فاصلا- تبدأ عنده مرخلة 
جديدة . وف الاتتاج الشعرى الذى ستند ا المفهومات الحدندة > 
وى خلال محاولة تحقيق تلك المفهومات + تحققت الدعوة المبكرة الى أن 
تكون التصيدةبنية حية . والحق ان شرط ا كل 
العامة لتكوين القصيدة الطويلة . فالتكوين الفكرى الموحد لن تحقق ى 
قصيدة فتدت الوحدة فى نائها العضوى . ولا فترض هذا توازيا بين, 
عمليتين مستقلتين > ؤالا» أصبحت تلك الأشياء « الجاهزة. © شيا 
والتناول الشعرى شيئا آخر »> ولكنها عملية واحدة تتحقق فيها هذه الأشناء 
وتتحقق الفكرة وتحقق الشعر .. 

نوعان اذن من القصيدة يتحتم علينا الوقوف عنذهما لدراسة الاشكال 
المعمازية التى تسود فى شعر نا المعاصر » وأعنى بهما « القصيدة القصيرة » 
و « القصيدة الظويلة » . 

ان :التعنيدة ا ا فزن عن قن ا فيدة ال 
التقليدية ؟ ان العاطفة أو الموقف العاطفى هو الاطار الو الذى 
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تنفق فيه القصيدة القصيرة المعاصرة. مع القصيدة التقليدية > ففيم اذن 
تختلفان ؟ 

انهما تختلفان من حيث التعامل مع اللغة والصور والرموز » كما تختلفان 
من حيث نوعية التجربة ومدى اصالتها وصدقها وحيوتها . ولكن ربما كانت 
هذه الاعتيارات نسبية » تحقق هنا وهناك على تفاوت . أما الفارق 
TE‏ ."اسه افيه لامر ا 

ولق قا" سنا خط ناما للتعديدة: ا اة لقلا اننا 
تصوير لموقف عاطفى مفرد تحرك أو تطور فى اتحاه واحد . وهذا 
هو المعيار الذى نستبصر من خلاله بالقصيدة الغنائية المعاصرة . واذا 
كنا قد أطلقنا عليها كذلك اسم القصيدة القصيرة فيتبغى ان بكون واضحا 
هنا ان القصر ليس معناه قلة عدد أسطر القصيدة + فقد تكون القصيدة 
طويلة من حيث عدد الأسطر : بل قد تشتمل على عدة مقاطع ( كما بصنم 
كثير من شعرائنا المعاصرين حين يذهبون. الى حد ترقيم مقاطع القصيدة ) 
ومع ذلك تظل القصصدة غناتية » ومن ثم « قصيرة » » هادامت تصور 
موقما عاطفيا فق اتجاه واحد .. 

وف ضوء هذه الحقيقة نستطيع أن تنبين الفارق المعمارى بين بنية 
القسيدة الغنائيه المعاصرة والقصيدة التقليدية .. 

فالقصيدة الغنائية المعاصرة ينتظمها خيط شعورى واحد» يبدأ فى 
العادة من منطقة ضبابية ثم تطور الموقف فى سبيل الوضوح شيئا فشيئا 
حتی ينتهى الى افراغ عاطفى ملموس .. 

وحدة العاطفة اذن وتظور هذه العاطفة فى اتجاه واحد هما السمتان 
المميزتان للينية الداخلية للقصيدة القصيرة المعاصرة . أو لتقل انها تمثل. 
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ريه ممتدة. فى اتجاه واحد ع : نوجهها. شعوزر. موحد . وهذا هو اليكل 
E‏ العو CES‏ مسر كدي 
اللحم والدم » فتتعدد أشكالها . فى. بعض القصائد بتمثل اطار بناثى محكم: 
مجعل القصيدة كأنها ذائرة مغلقة تنتهى حسث تبدأ . ومن أمثلة ذلك قصيدة 
البياتى « مقاطع وو الشتفوطة العاف O‏ ا 
ثمانية مقاطع قصيرة > المقطع الأول منها يقول :. 

قطارنا الأخير ق الغسق 

أعول واخترق 

قطارتا فول واحترق 

ويقول المقطع الثامن والأخف 1 
قطار نا الأخير فى الفسق ٠‏ 
أعول واحترة 
وهذه القصدة م انها هة الى ثمائية مقاملء ع مرقمة 0 نموذج 

اللقصيدة الغنائية أو القصيرة الا مكل ل 
بالوتحدة والضياع والبحث عن امرف وترقب الخلاص + وكلها مشاعر 
جزئية متخانسه » يتولد. بعضها من بعض » وتصتم فى. مجموعها موقتا 
شغوريا موحدا . فاذا نحن اتتقلنا الى التحسيم الحى ليذه .المشاعر وحدنا 
«المقطع:الأول يحدثنا عن احتراق القطار الأخيز »> وهو مقطع ضبابى » يستمد 
ضاببته من رمز « القطار » » وهو زمز غتى .بالدلالة » لا يبلك الانسان 
أن ستکشف بعده فى هذا المقطع".وحبده > ترى أهو برهز الى لاد 
الأخير الذى 0 3 0 عع . الطزق > 2 الاتمجار من الداخل تنيحة 


0 06 دا 0 التار والكلمات » .ما ص £ ٠‏ 


لاوم 


الملل من رتابة السير ورتابة الطريق ؟ مشاعر مختلفة يوحى بها الرمز 
ولا يستطيع الانسان من هذا الأقطم وحده أن يستقر منوا على شغور 
بعينه » فالروية مازالت ضراة » بخاصة أنها اقترنت ينوع من التجريد فلم 
تنمثل. أمامنا أطراف واقعة شعوريه دة : نرى فيها الانسان منخرطا فى 
موقف بعينه » فراكب القطار المحترق هنا کر ال « تحن » ( قطار « نا ») 
بما فيها من تجرد وتعميم .. 

فاذا نحن اتتقلنا الى المقطع الثانى برز صوت الانسان المفرد المحدد من 
دين هذا ال « نحن »6 : 

تركتنى. يسوع فى منتصف الطريق 

وعندئذ يبدأ ضباب الرمز والتجريد فى المقطع الأول ينتكشف ويتحددء 
فهنا انسان يتحدث عن تجربة بعينها » عن الشعور الذى تولد فى تفسبه 
تنيخة لتخلى يسوع عنه فى منتصف الطريق . وعندئد يبدأ رمز « القطار » 
إتحدد- نوعا من التحدد فى كلمة « الظريق » . لكن كلمة الطريق نفسها 
ليست كشفا كليا للرمز ء انها مجرد نوع من التحديد . فاذا نحن مضينا ى. 
قراءة هذه المقاطم وجدنا الشاعر يقول: 

كلماتى احترقت 

وعندئذ يحل بديل جديد للقطار غير الطريق » هو كلمات الشناعر 
وبذلك يصبح الرمز أكثر تحددا ؟ فقد خرجنا بذلك تماما من منطقة التجريد 
الضبابية الى المعاناة الفردية المحددة.ء اتنا نواجه الآن انسانا يموت لأنه 
احترق من داخله » احترقت كلماته .. 

وهنا نلاحظ كيف ان الشعور المستخفى وراء الرمز التجريدى هو 


for 


تفس الشعور الذى أخذ تكشف لنا شيئا فشيئا كلما مضينا فى قراءة 
القصندة .. 

نحن الآن اذن أمام انسان تعذب حيث ضاعت مه الكلمة ».لكنه يعرف 
كذلك أنه لم يقطع الطريق كله : وآنه مازالت هناك كلمات سكن أن تقال» 
لکن قولها زهن بخروحه من ضياعه ووحدته »> رهن بيدى. صديق اتمتدان 
البه . ومن ثم فانه ينتظره وسحث عنه : 1 

بحثت عنك طول ليل الليل واتنظرت 

ومع الشعور بالضياع فى منتصف الطريق ببرز الأمل فى الخلاص . 
ولكننا حتى الآن لم نعرف الر فى هذا الشعور . أهو احتراق الكلمات ؟ 
ان القطار قد « احترق » من داخله : ولم بحرقه أحد > خلماذا احترقت 
الكلمات ؟ 

المقطم الرابع إبحدثنا عن المدينة التى دمرها الزلزال وأفنى أهليا 
الطاعون وعاثت بها المئران 7 وهی بعد مدينة. الشباعر > هى أرضه ووجوده. 
فضماعه واحتراقه ادن ليسا الا تنيحة لضياع المدنة واحتراقها . لد ۇت 
مدينته وجرا » وهی فى حاجة ان اعا من تفسيا ‏ الى من بعيد. 
الها وجهها فيعيدٍ اليه صوته وكلماته . 

ومن ثم يضيف هذا المقطع مزيذا من التكشف للشعور الأول البيم . 
وباضافة المقطع الخامس اليه ندرك مصدر ذلك الشعور © وأن بزوغه فى 
تمس الشاعر كان انعكاسا لضياع المديئة وموتها . انه ميت فى هذه المدينة 

۰ أحمل عق مدينتى الأموات 


من بنت الى بيت 


وهكذا بمتد الخط الشعورى من القطار المحترق. الى ضياع الطريق 
الى البحث عن .المخلص للشاعر والمدنة الضائعة مصدر عذاب الشاعر : 
لم اتی المقطع السادس:معبرا فى شىء من التجريد والضبابية عن فقدان 
الأمل فى الخلاص : 
ومات فى المجهول 
سر صغير متعب مغلول 
فليس الخلاص ف الحقيقة رهنا بعودة يسوع » ولكن بعودة الانسان 
الى تفسه »> فخلاصه ق داخله »> وشعوره بالوحدة والاحتراق ليس 
الا تنيجة لاتفصاله عن ذاته . 0 
هكذا تكون ذلاصه وخلاصنا » لكن : 
قطارنا الأخير فى الغسق 
أعول واحترق . 
'وهكذا نصل فى النيانة الى المنطقة ا بدأنا منها » ولكنبا بعد أن 
درنا هذه الدورة > بعد أن عدنا الى حيث بدأنا » نحل فى نفوسنا کل توتر 
شعورى أحدتته تلك البذابة: التى كانت فى الوقت نفسة ۳ النهاية .. 
وهذا نمؤذج مثالى فى باء القصيدة القصيرة الغا كنيف عه 
اطارها الخارخن الملتحي > وترابظ جزئياتها داخل .هذ! الاظار “نرابطا عضويا 
حيا ء يؤكده تجاوب هذه الأجزاء : وتولد. بعشيسا من بعض » وانمكاس 
بعضها على بعض ف ترادف كاشف . ٠‏ 
فان شنا الآن أن. نلخص هذا الشكل المعمارى. للقضيدة فى غصارة 
واحدة.قلنا انه الشكل الدائرى المغلق .. 0007 
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على أنه شغى أن نلتفت هنا الى هذه النهاية التى تأتى مطابقه فى هذا 
الشكل للبداية . ففى النموذج الذى عرضنا له آننا تمثل هذا التطابق فى 
تكرار مقطع البدابة بنصه فى النهاية ٠‏ ..ولا يسكثنا أن نستظص من 
هذا قاعدة عامة يطبقها الشاعر فى بنائه لتعنيدته تطبيقا حرفيا أعمى حتى 
يضمن بذلك التحام طرق الدائرة ء فما أسر أن بكرر الشاعر فى نيادة 
التصيدة المقطع الذى بدأ به » لكن ذلك التكرار لابه أن يكون له مبرره 
الفنى » أعنى أنه لابد أن يكون كذلك نياة طليعية للدورة التى دارها 
الشاعر فى القصيدة » أن يكون امتدادا للردية الشعورية. واللحط الشعورى 
الممتد فى:القصيدة » أن يكون ‏ فق عبارة موجرة ‏ مرورة شعورية .. 


وفرع عن هذه الحتيقة النقدية حتيقة أخرى هى أن مكرار البداية 
ف اا عد رن کرو رر لا كو ا ا و اا 
کا٠‏ ای نسي كلناتها 4 كنا رأنا فى المثال السابق : فالميم هو الاتتهاء, 
الى را الموقف الشعورى » الأول .. : 

وق وسعنا أن نزداد تنا للسنيج الشى لمعنارية هذا الشكل عندما 
ندرك أن الموقفم الشعورى الذى تدأ به التصيدة لين هو ب بالنسنة 
لا ربخ تولد هذا اله ر فى تمس الشاعر ل تقطة اللبداية بل هو فى 
الحققة نقطة النياية , انها نياية لمراحل م ن تجمع المشاعر متفرقة هى أشد 
ما تكون خناء باللسسة للشاعر تفه . وبزوغ هده النباية فى نفس الشاعر 
ميا تكن ضبابية ‏ هر ما بحفزه على أن يفوص فى تفه » بحثا عن 


)١(‏ راجع نموذجا آخر ليذه اله ى قصصينة « درم ۾ من دبوان 
م منزل الاقتان » اللسسياب ٠‏ وكدلك قصسيدته و قصيدة م ن درم بنغس 
اله يرا 1 م دة ر النار والكلما ت لنساتى تۍ ©ديوانة الذى تحمل نتس 


العدوان . وكذلك قعايدته بر الى محاوب. قديم ع فى تعس الدنوان ٠‏ 
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تلك اللتدمات ا مهمه . وعلى هذا الحو تحمق ناء القعنيدة ن حسث هر 
تحفيق مونو عن هاده التحر به. © تحجر به ة استکشاف الشاعر : لأإبعاد ذلك 
الشعور الدى تلور ف نمه ء ا تار بخ هذا العو ر والمراحل 
المبيسة التى مر ميا فى نتفه . وعند ذلك تتجرك القصدة فى التلاعر 
:المو ضوعي الى أمام » فى الوقت ت الذى تكون الشاعر فيه قد أخذ تح ل 
تھا الى خلف وظل الشاعر تخرك الى خلف > مستكفنفا لنفسه ¢ ولنأة 
أبعاد ذلك الشعور حتى ستنفدها » وعند ذاك تكون قد تم الدورة غاد 
الى حيث .بدأ .. 

على أن الشاعر 5 مد فى دورنه هذه مقتها أثر شعو ره فى مناطقه 
النفشية المجهولة ؛.وانما بكتفى بلحظة ° رؤية واحدة 6 أى بمعاضة منطقة: 
واحدد بحد فيها مصدر الاثارة .. وعند ذاك کو الدورة قصيزة: و رة . 
ولكنها تمثل دائرة مغلقة على كل حال » تنتبى قيها القصيدة الى حبث 
بدأت . وقصيدة الشاعر محمد الفيتورى « ف شوء اتسر € من دنوانه 

فيا تبدا الرؤبة هكذا : 

ف ضوء الفجر ابتلت نالدم بدن عرس 

الى أمام » وانما هو بتحرك ننها الى خلف ء فتبل أن يبتل ضوء الفجر ندا 
هذه. الرءوس كانت هذه الرءوس تنموعا تذير فى أآفاق البلاد وتتالف 5؛ 
کک الجر نة والانتتلال . , ولا شك أن ورا: ٠‏ هذه الر ءوس 

ر هلا فو فى النص » ومعروف أن الرس مذكر , "١‏ :واي أن بتال 


لجمسبة رعاوسن 1 


Vr»‏ اشر الع رى الخامر 
لامع 


التى هوت وتدقق الدم من أعناقها كالشلال تاريخا طويلا فى المعاناة 
والكفاح » قوامه ان التضحية والاستشهاد هو الثمن الذى لابد من دفعه 
ثمنا للحرية : 
أوه ... نا ثمن الحرية 
أو لا زال علينا کی نعبر درب الهم 
أن نغسل أوجهنا بالدم 
دم خمس رءوس يشريه 
أجل » هذا هو الثمن » هو ضرورة لا مناص منها . ومن أجل ذلك 
Ab‏ وحصت بدا هامر الفجر . ومن ثم يعود المقطع 
الأخير فى القصيدة الى الرؤية الأولى » رؤية الدم الذى خضب وجه الفجر: 
فى ضوء الفحر الأخضر ... 
كان الليل بجر خطاه 
جاحظة فوق الدم عيناه ! 
وهكذا كانت اكير له لين لهمت القتصيدة سريعة : حيث 
استكشف الشاعر يعدا تفسيا للمشهد هو ضرورة بذل الدم ثمنا للحرية . 
ولعله أول بعد استتكشفته رؤية الشاعر » ولكنة وجد فيه الكفاية » وجد 
فيه التبرير الشنعورى الكاق لأن تسقط تلك الرءوس الخمسة عند الفحر.. 
ان هذا المشهد قد يبدو فى أول القصيدة مروعا » ولكن بعد أن 
استكشف له الشاعر ذلك البعد »ذلك التبرير » اذا بالمشهد نفسه بعود قق 
نهاية القصيدة » هو هو ء» ولكنه عند ذاك بدو مشهدا رامعا»¿ لا مروعا . 
وككذ! تنعكس النهاية على البدابة » بعد ذلك الكشف الشعورى فى صلب 
القصيدة » فاذا هى محددة للشعور الذى ثور فى تموسنا للوهلة الأولى. 
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لقد کان الشاعر اذن يعبر عن شعور رضى وارتیاح لا شعور أسى وضيق . 
ولا غرابة أن تجده لذلك يلون ضوء الفحر الذى سال عليه دم الشهداء 
الخسة : 
فى ضوء الفحر الأخضر ... 
٭+ دا 

ويتضح فى الشكل السابق الاحكام المعمارى » حيث يلتحم فيه طرفا 
الدائرة فاذا هى مغلقة على ذاتها . ولكن لبت كل القصائد العنائية 
أو القصيرة الجديدة تتبع هذا المنهج » وانا هناك أشكال بنائية أخرى 
كثيرة الشيوع .. 

ومن هذه الأشكال شكل نتفق فى كل شىء من الشكل السابق ولكنه 
نختلف عه من حيث النهاءة . فالشاعر فى هذا الشكل لا تتم دورته 
القعورية ى ود الى حك بدا واا هو كتين ق«التعيدة ال جا 
« غير نهائية » . انها نهاية ترتبط بالبداية ارتباطا عضويا + ولكنها ليست 
هى البداية . انها نهابة « مفتوحة  »‏ اذا صح التعبير . وربما كان السر 
الجمالى وراء هذا الاطار المنتوح هو احساس الشاعر بلا نهائية التجربة : 
فليس فى وسم الانسان أن يقتطع من وجوده جزءا له صفة التفرد 
والاستقلال عن بقية أجزاء هذا الوجود . والنبش عما ولد فى النقس 
شغورا بعينه يغرى بمزيد من النبش »6 وتكشف المجهول يغرى باستكشاف 
ما وراءه » وهكذا.. وربما كان من الافتئات على التجربة الشعورية وضع 
نهاية حاسمة لها .. 

ريما كانت هذه هى الاسباب الننسية التى تطمل كثيرا من الشسعراء 
المعاصرين ثرون فى بناء قصائدهم ذلك الاطار المفتوح . وهم بذلك 
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لا يهدفون. الى أن قنقل القصيدة عنهم تجرية شعورية كاملة بمقدار 
ما يهدفون الى تحديد اتجاه الشعور ومساره التفنى . يكنيهم أن تحرك 
القصيدة شعور متلقيها فى اتحاه بعينه . فاذا.ما اتهت القصيدة من حث 
هى مثير موضوعى لهذا الشعور استطاع المتلقى نفسه أن بتحرك بمفرده 
ذلك الانحاه الشعورئ كتف فا ودر ها ظق 4 

ومعمارية هذا الشكل أيسط كثيرا من معمارية الشكل السابق » اذ ان 
الشاعر هنا يتحزك ف اتجاه شعورى ممتد فى خط مستقيم . وقد يتعرج 
»ذا الخط ف شكل موجات متلاحقة ( حين .تتعدد مقاطع القصيدة ) ولكن 
هذا التعرج نفسه يأخذ طابع الامتداد اللانهائى .. 

ونماذج هذا الشكل فى الشعر المعاصر كثيرة > لأنه شل أسط 
الأشكال معمارية.. وربما كان من التزيد أن نعرض هنا بالتحليل لأحد هذه 
النماذج 2 

ع ا 

ومن أشكال القصيدة القصيرة العاصرة شكل آخر تأخذ معمارته 
طابعا « حلزونيا » وهو شكل نتشر بكثرة فى شعرنا المعاصر .. 

فى هذا الشكل يظل الهيكل البنائى للقصيدة شعورا موحدا أو مجموعة 
من المشاعر الجرثية المتجانسة والمتكاملة . .انه نمثل وخدة شنعورية تتكشف 
أعادها فى القصيدة بعد دا > ولكن الطريقة التى تتكشف بها هذه 
الأبعاد تختلف عن تلك التى تنمثل فى الشتكل: البتائى الأول > الشكل 
الدائرى المغلق . فليست هذه الأبعاد هنا مراحل تكشف لأ بعاد : التجرية 
أو الرؤية الشحورية ء يلم بعضها الى بعض » واننا هى مجرد آفاق 
شعورية لهذه التجربة أو الرؤية » وكل أفق منها له وجهه .. 
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:اق هدًا الكل تكون الرؤّية الشعورية الأولى مر كزا على دوا گل 
انطلاقة الى اناق .هده ارو دة . ومن هنا تتحدد الطبيعة الحا زو نا مارت 
هدا الشيكل ٤‏ نکل دفقه من دفتات.القصيدة تبدآأ س طك الا نطلاق الأولى» 
ويدور الشاعر فيها دورة كاملة يستوعب خلالها الأفن الشعؤرئ الذى 
تراءى له ؛.لكن هذه الدورة وان صنعت دائرة شعورية كاملة فانها تظل 
مع ذلك دائرة غير معلقة على. ذاتها. » اذ ما مكاد دائرة تنتهى حتى بعود 
الشاعر مرة أخرى الى نقطة البداية » نقطة الانطلاق الأولى. » لم بعود 
فيدور دورة أخرى ثم أخرئى + وهكذا . وينية القصيدة على هذا. النجو 
شه السلك الحلزو نى الذى دو لا ق النظرة ' الأفقية الية .مجموعة من 
الحلقات المستقلة » ولكنها فى الحقيقة مترابطة » بربط سنها الموقف 
الشعورى الأول 0 

وهذا الموقف الشعورى الأول ء الذى تخذ فق كل مرة طلقا الى 
آفاق الرؤية المختلفة.» هو فى أغلب الأحيان .ذو طابغ. تجريدى > ومن ثم 
ابی » الى حد كبر . وهو يتكشف ف كل دفقة فى القصيدة » أو فى كل 
دائرة من دوائرها > عن وجه محدذ القسمات ٠‏ ومن ثم تكون التصيدة فى 
مجموعها هی استکشناف التجسينات الحية المختلفة فى واقع: الشباعر النفسى 
لتلك الرؤية التحريدية .. 

.وقد يكس الشاعر فى عض الحنالات هنذا انيج قاذا نه بجحل 
الرؤية التجريدية الأولى نها ده يتوج بها كل أفق شعؤرى يستكشفه لها من 
واقعه النفسنق ء فاذا بالمثباعر الحزئية بة التفصيلية تسلم فى كلى مرة الى تفس 
الرؤبة العامة .. 

على أن هذا الاختلاف لیس اختلافا جوهر ا » لأننا منظل- فى القصندة 
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التى تبع بناؤها هذا المنهج أمام مجموعة من الدوائر التى تنتهى عند نهابة 
واحدة بعينها . وكل ماق الأمر أن: الشاعر فى مثل هذه القصيدة لا يحتاج 
أن يصنع لها نهاية > لأن النهاية التجريدية التى تنتهى بها كل دفقة فييا 
تأتى بالضرورة فى نهاية القصيدة كذلك . وبعد هذا التجريد لا يكن أن 
يخرج الشاعر الى تجريد جديد ء أو الى مزيد من التجريد . أما عندما يرد 
التجريد فى أول القصيدة ء ويرد بالتالى فى أول كل دفقة منها : فان الشاعر. 
قد بجد تفسه مضطرا لأن يجعل للقصيدة نهاية » هى فى الغالب نفس الرؤية 
التجريدية الأولى . ؤهمو عندما يصنع ذلك يستعير من الشكل الأول 
أحكامه » حيث بلتقى فى نهاية القصيدة طرفا الدائرة فاذا هما ثىء واحد 
وتفس الثىء .. 

و لنرجع الآن معا الى قصيدة د أغنية للشتاء » 27 لتتمثل فى معمارتها 
هذا الشكل .. 

تندأ القصيدة برؤية غامضة » بشعور مبهم راود الشاعر ته » ولكتنه 
فيما يبدو استولى عليه واستيد به : 

ينبئنى شتاء هذا العام أتنى أموت وحذى. 
ذات شتاء مثله » ذات-شتاء . 

هى لحظة من الزمن استولى عليه فيها الشعور بالموت » لكنها ليست 
لحظة منفصلة عن الزمن + أعنى انها ليست منفصلة عن التجرية . فان لم 
يحدث الموت « الآن » فان هذه اللحظة نفسها متكررة لأن الشتاء يأنى 
لا محالة كل عام ؛ وف مثل هذه اللحظة سوف يكون الموت «ذات شتاء» 
والشتاء هنا بقدر ما يبدو حقيقة موضوعية هو كذلك واقع تسى > فالشاعر 
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وقد أخد يستحلى هدا الشعور ‏ بحس بالرجتمة فى داخله ء لأن قله 
مات منذ الخرف »> ولا أمل فى أن عد اله الف ت رة عبد 
حرارة الحاة ۰ 


هكذا تدا القصيدة نبوءة الشتاء المفزعة : نبوءة الموت : ثم يكون 
المقطع الأول أو الدفقة الشعورية الأولى ‏ من القصيدة محاولة 
للتعرف على الدافع الداخلى لهذا الشعور . فاذا ما اتتهى الشاعر من ذلك 
عاد الى النبوءة مرة أخرى > التماسا لمزيد من التكشف . فاذا بالشتاء مئه 
فى الدفقة الثانية أنه قد يموت « ذات شتاء » وحيدا فى « زحسة » المدينة ‏ 
فى أى لحظة ودون مقدمات » دون أن بأبه سوته أحد : 
وقد آموت قبل أن تلحق د جل رجلا 
فى زحمة المدنة المنهمرة 
أموت لا يعرننى أحد 
وهكذا يكشف لنا هذا المقطع عن بعد جديد للنبوءة » فكما أوحى 
برد الشتاء فى المقطع الأول بالرجفة وتحجر التلب ( وهى مقدمات الموت ) 
فقد أوحت وحشة الشتاء فى هذا المقطع بالموت المفاجىء الذى لإ تسسح. 
زحمة المدنة بالالتفات اليه أو الاتفعال به انفعالا غائرا وممتعداء فكل. 
ما تسمح به هذه الزحمة أن قول الأصحاب لأصحاب الشاعر أ نفسهم 8 
و لاماي سر 
محلسه كان هنا » وقد عبر 
فيمن عبر 
درحمه الله ... 
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وواضح أن هذه الانطلاقة » وان ظلت مرتبطة بالشعور المام. » قد 
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آضنافت وجا أو فقا حنديدا للتجربة ‏ فلئن: كانت نبوءة الشتاء قد جاءت 
بالوت ف المقطم الأول لقد“جاءت في المقطم الثانى بالخوف من الوحدة 
والاهنال بعد الموت .. ۰ 
ان سعى الشاعر ‏ ككل فنان ‏ هو أن يعيش ف .تفوس الناس حتى 
بعد أن يموت ء وکل مغامراته الفتية ليست الا وسبلة الى ذلك . وهنا نحجد 
القطع التالى فى القصيدة وقد بدأ كذلك من نبوءة الشتاء » يكشف لنا.عن 
بعد جديد لتلك الرؤية المبهمة » فقد علق الشاعر حياته بالكلمة الشاعرة » 
وظِن أن فيها حياته ومخده » وأنها. الطريق الذى يصمد أمام .الموت : 

لكننى من نومها. نرف رأسى 

الشعر زلتى التى من أجلها هدمت ما نيت 

من أجلها خرجت 

من أجلها صلبت 

وحينما علقت كان البرذ والظلمة-والرعد 

ترجنى خوفا 

وحينما ناديته لم يستجب 

عرفت أنتى أضعت ما.أضعت 

تراه قد ضيع الحياة من أجل ما بعد الحياة ؟ لقد شاء أن يقهر الوت 

ش تفسه بالشعر » وكانت هذه هى التجربة الحية التى عاشها . فاذا عدنا الى 
.بداية هذه الدفقة وجدنا نبوءة الشتاء قد م من هذه التجربة هذا 
التجريد . ْ 

ينبئنى شتاء هذا العام أن ما ظننته شفاى كان سی 
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هذه الحقيقة الشعورية لم يفحرها فى نفس الشناعر كذلك الا مقذم 
:الشتاء » الستاء من حيث هو اواقم محسوس وواتع تنديى :على السواء . 
فقد تين للشاعر أن الشعر أن دفء قله » ولس فيه الخلاس مر 
« الشتائية » » من مشاعر الوحشة والخوف والموت التى استقرت قا 
تقينة . فالشعر بحقق نفسه عندما يريد » لا عندما يريد الشاعز .. وقد شاء 
.شاعرنا أن يلوذ به لكى بتماسك أقام نبوءة الشتاء المروعة » ولكنه فى تلك 
اللحظة لم بستجب له + فأحس الشاعر بالضياع : 
عرفت أتنى أضعت ما أضعغت 
الموت والوجدة والضياع اذن هى المشاعر التى صنعت نبوءة الشثاء 
أو هى وجوه مختلفة لها .. 
ثم يعود الشتاء فى المقطع الأخنير من القصيدة فينبىء الشباعر. بأنة 
لکی يعبر مشاغر الشتاء كان عليه أن عانق الحياة لا الشعر ‏ فى ماضى 
ابام » وأن يختزن من طاقتها ما تغينه على قسوتها »أو ما ا ب 
أنفسيه ومصيره » عندما تلم به مشاعر- اوت والوحدة والضياع : 
لأبد أن "درق لين حوارة السو لدان 
ذفئا 
.لكن الشاعر لم بدخر: من عنفوان الحياة فيه ما عه على العموة 
عندما تدور الحياة دورتها » تسرب الشتاء وما تنضصحيه من مشباعر الموات. 
والوحدة والضياع الى نفسه 
لكننى بعثرت. كالسفيه فى مطالع الخريف 
كل غلالى 
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ان الشتاء هو فترة.القحل والامحال التى شبغى أن ندخر ليا بعض 
غلال الغام ٠‏ حقبقة أولية دعرفها. كل انان > ولكن الشاعر أخطأها 
ب ريما كان ذلك عن عمد منه ‏ فدد كل طاقته » حين كان فى عنفوانه . 
مبعيا وراء.الشعر . حتى اذا ما استهلك الشعر هذه الطاقة > ثم عاد كتمرد » 
وجاء الشتاء 1 
كان جزائى أن قول لی الشتاء انتى 
دات شتاء مثله .. 
أموت وحدى 
وهكذا ينتهى هذا المقطع الأخير بما أنبأ به الشتاء فى أول القصيدة » 
وريما تكرر ق بداية كل مقطع منها . 
ولغلنا من استعراضنا هذا السريع للقصيدة تنمثل فى معمازتها ما سميناه 
بالطابعم « الحلزونى: » . لد دارت القصيدة أريع دورات مختلفة > ستده 
فى كل دورة بشعور مبهم ترئبط بمقدم الشتاء > ومتطلقة منه الى أفق عله 
من آفاق الرونة الشعورية حين تلامس واكم الشاعر النفسى 5 وقد اتتنهت 
القصيدة تفس البداية التجر يديه التى بدأت بها بعد أن ترر الشاعر العودة 
اليها تبريرا شعوريا مقنعا » فأحكم بذلك الربط بين البداية والنهاية ١‏ 
وأحب فى هذا السياق أن أقول ان فكرة « كل ما له بذاية قله نهابة » 
فكرة تتسلط على تفكير نا الفنى ويتشبث,. بها تفكيرنا النقدى على السواء . 
ولو آتا أمعنا النظر لريما بدت لنا الأشياء لا نهائية » كالحياة فى مجملها . 
فعماريه الحياة ‏ اذا جاز التعبير ‏ لا تعرف النهاية الحاسمة » والموت 


2 راجع تنماذج أشرى لهذه المعمارية فى قصائد « حرم ا مغنى‎ )١( 
5 و« رحل النهار » للسسياب وه لو. ماتت فى شقتى الكلمات » للفتتورى‎ 
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نفسه.ليس مرحلة نهائية فيها . لكن ما نسميه فى الفن ناحكام البناء يفرض 
علينا أن تنمثل تجاربنا الشعورية فى بنيات منتهية » ومن ثم تتمثل الشكل 
:الذى نصر فيه عن هذه التحارب شكلا متتهيا .. 

ان الفن بذلك محاولة مستمرة لاستقاف الحياة لحظة » محاولة لحصر 
التجربة فى اطار مغلق » وى ذلك تكمن المقدرة الفنية » كما تتمثل جدلية 
الفن والحياة . ولذلك قاتا س مهما تكن فكرتنا عن معمارية الحياة ‏ 
نرتاح للحظة التى يستوقف فيها الفنان الحياة » ونحصر فيا التجربة ويفردها 
داخل اطار مغلق . هذه بعيارة موجزة هى« فنية » الفن . ولغلئا قد 
تحققنا مما مضى كيف أن القصيدة المعاصرة قد نححت فى تحقيق هذه 
الفنية.. 

%* جا عد 

هذه هى الأشكال المعمارنة الشائعة فى بنية القصيدة القصيرة المغاصرة » 
وكلها تكد معنى التلاحم العضوى بين التجربة الشعورية والتعبير . وسبقى 
علينا الآن أن تتمثل معمارية القصيدة.الطوطلة فى واقع شعر نا المعاصر .. 

والحق ان القصيدة الطويلة هى الكشف الخقنقى فى ميدان الشبعر 
العربى الحديث بعامة » والاضافة الجديدة الجديرة 0 من الاهتمام ف 
وقتنا-الحاضر . وأقول « فى ميدان الشعر العربى الحديث بعامة » لأن 
الطموح الى كتابة هذا النوع من القصيدة ‏ مجرد الطسوح ‏ لم بثاير 
مع التجربة الشعرية الجديدة » وانما شع الانسان على مقدمات له فى بعض 
أعمال المدرسة الشعرية الرومنتيكية » منتدئة بعبد الرحمن شكرى وممتدة 
حتى صالح الشرنوبى فى جهة »> وشعراء المهجر » وبخاصة ايليا أبو مافى », 
ف جهة أخرى ... 


YY 


ولیس عخنبا أن تظهر لدی شعرائنا الرومنتيكيين بذايات درامية 
لآن مس التجربة الشعرية وأفقها قد اتسع على أيديفم واصطيغ بعير قليل 
من الجدية فى معاناة الحياة . ومن ثم ينبعى أن يكون واضحا ف اذهاتا أن 
تجربة الشعر..الجديدة. - مع -اختلافها الحالى كليا وجزثيا عن تجربة 
أولئك الرومنتيكيين ‏ ينبغى تمثلها بوصفها مرحلة متطورة عن تجربة 
مؤلاء . 'ؤمن الحق ان روأ هذه التحربة قد. تأثروا فى مستهل حياتيع 
الشعرية شاعر أو أكثر من هولاء .. 

غير أن الانصاف بدعونا كذلك الى أن تقدر الجيد الذى بذله شعراء 
المدرسة الحديدة حتىوصلوا بالقصيدة الى الصورة الحالبة . أما فما نختعن 
بالقصيدة الطويلة فان جهدهم فيها يدعو الى مزيد من التقدير والأعجاب.» 
فقد تطورت على أيديهم خلال الخيس عختروايخة الخو حم كا ساق 
أن قلنا ‏ حتى وصلت الى مستوى رقيع من النضحج والاكتمال .. 

فى قصيدة «.الملك لك » لصلاح عمد الصبور ( وقد كتبت عام 3968) 
بداية طبة ة فى .طرق القصيدة الطوطلة سنهومها الذى سبق أن شرّحتاه » 
أوهى وان لم تكن من حيث الطول الحزق طويلة فان معمارتها ثل سورة 
لمعمارية التصيدة الطويلة » وأغتى: ذلك المعمارنة الدر راف 5 

'لكن القصيدة الطؤيلة فى الشنوات الأخيرة وان ظلت معماريتها درامية 
قد ازدادت ت ركبا وتعقيدا » حتى صارت:الفكرة نفسها التى. تل عويق 
“القضيدة وتكمن خلف .مواقفها وأجزائها المختلفة فكرة بالغة الت ركب 
والتمقيذ فى ذاتها » لأنها ھی ذاتها فكرة ذات طبيعة ڌر 0 

وعلى ذلك:فائه بعد أن كانت. تسيطر عن لصيف مره مفردة 
وبسيطة اذا بنا نحد ا المكرة العمل اكاب قد تحلات بدو رها الى 
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:عناص ر فكر دة متحاذبة ومتصارعة ومتكاملة فى الوقت تنه . ؤهذه العناضر 
الفكرية نتشر فى: أجزاء القصيدة المختلفة محدثة بنيا تجاوبا سدو مرة 
َك شكل تنافر وتعارض و. ة فى شكل تتارب وتساند .. 

البنية البسيطة للقعتيدة الطولة أق ب ما تكون فى معماريتها من 
العنارية الحلزونية فى القصيدة القصيرة » مع فارق جوهرى بطبيعة الحال » 
بشثل ف هيمنة شعور موحد على أجزاء القسيدة التصيرة ؛ وفكرة موحدة 
على أتجزاء القصيدة الطويلة .. 

ونود الآن أن.نعرض لسوذج تشثل فيه معسارية القصيدة اللوط 
المعاصرة:: وليكن.نموذخنا قصيدة و الظل. والصليب » لصلاح عبد الصسور 
من دبوانه 2 أقول لكم )هه 

تتكون هذه القصيدة من أربعة مقاطع مرقنة ( وأعود هنا فأنبه الى أنه 
ينبغى ألا تلقى بالا الى ترقيم الشاعر لفقرات قصيدته : فليس ترقيم الفقرات 
نا كل اة ر و بق اعرا فة مرفي ان 
ولكنها مع ذلك تمثل القصيدة القصيرة ) .. 

بدأ المقطع. الأول متها بتجريدات نشل خلاصات لتجارب شسعورية 
متحانسة . وهذه التجريدات تبرز أمامتا بو صفيا حتائق كلية بمقدار نا هى 
انسكاس لواقم .الحياة اللى نعيشها التجريد جنا ليس رؤية غائمة'ء كما 
هو الحال ‏ كما سبق أن رأننا ‏ فى مستهل القصيدة القصيرة » ولكنه 
رؤية مفرطة:فى الوضوح والحسم > بل ھی آقرب 00 الى التثر بر 

هذا زمان السأم 
تفخ الأراجيل سأم 
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سام 
لا عمق للألم 
لانه كالزيت فوق صفحة السأم 
لا طعم للندم ١‏ 
لانهم لا يحملون الوزر الا لحظة » ويصبط السآم 
يغسلهم من رأسهم. الى القدم ... الخ . 
هذه الدفقة الأولى من ن المقطع الأول لم يظهر فيها صوت الشاعر > 
أو لم يظهر فيها أى تخصيص للتجربة : وكأنها « البرولوج » الذى يصور 
فيه الشاعر المهاد الفكرى للقصيدة كلها .. 
السأم. اذن هن الاطار العام للحياة » والانسان ‏ أو الشاعر ب ليس. 
الا وإحدا ممن بمارسون الحياة داخل هذا الاطار . ومن هنا نجد صوت 
الشاعر تمسه يرتفع فى الفقرة الثانية من هذا المقطع منتهيا الى أنه يعيش 
الحياة » لاهو حى ولا هو ميت : 
آنا الذى أحيا ہلا ظل ... بلا صليب ˆ 
ثم دمضى فيصو ر لنا الصراع بين الظل والصليب » أو بين الحياة والموت» 
منتهيا » فى الفقرة الثالثة والاخيرة من هذا المقطع الى أن : 
انسان هذا العصر سيد الحياة ظ 
لانه بعيشها سأم 
يزنى بها سأم 
يموتها سآم . 
اوسا حار النا هنا كن سكن ER‏ امكو لط 
على هذا المقطع » وهى أن الدافم الكامن وراء مزاولة الحياة فى قوة هو تفس 
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. الداقم الكامن وراء الاستسلام للنوت . فالتهع الى الحياة يدقع اليه السأم ». 
والتخلس من الحياة يدقع اله الأم تمه . الحاة والموت ليسا الا وجيين 
لتجرية واحدة » هى تجربة الأم . السأم هو الحقيقة » ف ضوئه نستطيع 
أن ندرك معنى الحاة والموت على السواء .. 
هذه هى الفكرة التى يسكن استخلاصيا من هذا المقطع » وف ظنى 
کہا نات علق الع اف کی ٠‏ 
فاذا انتقلا الى المقطع الثانر من التعسده وحدناه. مقطعا قح رامن فقرة 
واخدة تقول فيها الشأعر 
قلتم لی : لا تدسس أتفك فيما بنى جارك 
لكنى أسأكم أن وی ای 
وجھی فى مرآتن مجدوع الأ تف 


هل سكس هذا المقطع تفس الفكرة » أو و على الاقل جانبا منها ؟ هل 
هو تطوير لها ؟ ت نيفى أن نلتمت أولا الى هذا الجوار الماثل فى هذا المقطع . 
الشاعر مدت بك الى لولف الاين بطلبون منه أن بهتم بنقسه وحدها 
وألا تحسس على الآخرين . فيل حدث هذا التجسس حقبا ؟ أجل » 
ألم تيكن فكرته التى أبرزها ف المقطغ الأو ول ذات ظابع شسولى؟ ألم يتحدث 
فيها عن « انان هذا العصر » » عن الانسان المطلق , فى هذا العضر . ألم بقرر 
ان هذا E‏ عش لساري ماو ميا E‏ تون 
ذه الحقيقة نمرتبطة بتجربته الخاصة ء وهى من غير شك كذلك » ولكنه 
أضفى عليها طايع التعميم » أو قل انه فضح بها الآخرين . أليس هذا 
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انهم يطليون منه أن نصرف الى حاله وآن تركيم فهدوء . غيل تركوه 
هم فى هدوء ؟ ألم يستنزفوا كل طاقة ؟ ألم بحدعوا أنه ؟ 
هذا المحظور الممنوع الا سأما . انه ل كغيره من الآخرين ‏ د« يزنى بها 
8 : ب E‏ 4 : 
سأما » . هذه هى العلاقة الفكرية التى تربط هذا المقطع بالمقطم الأول . 
ولنتذكر قى هذا السياق ‏ تأكدا لفكرتنا ‏ دلالة الأتف على الحنس 

وهو اذ نظر فى المرآة بد « أنته » مجدوعا » بحد نفسه قد وصل 
الى المرحلة التى يفقد فييا الانسان ابحابيته » وهى مرحلة تنولد كذلك 
من السأم 55 

واذن فقد أضاف هذا المقطع بعدا جديداً للفكرة الأولى . فاذا كان 
الانسان. يعيش الحياة ويموتها سأما فانه كذلك يزنى بها ولا يزتى بها سأما 
كذلك .. 


2 هذا المقطع اذن » وان بدا للوهلة الأولى أنه بعيد عن فكرة المقطم 
الأول » هو شديد التعلق بهذه الفكرة ء لأنه ‏ كما رأينا ‏ استكمال لأحد 
وجوهها .. 

ثم اتی المقطع الثالث فاذا هو تحليقة جديدة فى أفق الموقف نفسه 
أو :الفكرة تفسها . ففى هذا المقطع نجد الملاح > قد استبدت به حالة من 
الجنون » يدعو اله النقمة مرة واله النعسة. أخرى ويتشيث بالمجداف 
والسكان » أوقل يتشبث بالحياة حتى بحتق وجوده . لقد حقق هذاالوجود 
من قبل على الوسادة « التى لوى عليها فخذ زوجه » أولدها محتدا وأحمدا 
وسسدا وخضرة الكر » . وانه ليدعو اله النعمة « أن برعاه حتى شفى 


۷ 


الصلاة »> حتى يوتى الزكاة » حتى نحر القربان » حتى يبتنى بحر ماله 
كنبسة ومسحدا وخان .. » للفقراء التاعسين .. 
والملاج هنا هو الانسان فى رحلة الححاة . واثتان الممررء بدفوعا 
بالسأم » يلوى فخذ زوجه وبولدها البنين والبنات » لكن. هذا العمل 
لا بذهب بالسأم : فهو ما مكاد ينتهى حتى بزداد السام حدة » وحتى إتراءى 
المصير المروع » الموت . وانه ليحاول عندئد أن بحقق وجوده من خلال 
الآخرين » من خلال العملى الخير الذى يستهدف به مصالح النقراء الناعسين: 
فهو ؤتى الزكاة ويتنى الأوى ودور العبادة لهم . وليس هدا الا وجيا 
آخر لقتل السأم » ولكنه ما زال فى بعذه النفسى تعبيرا مقنعا عنه .. 
لقد قلنا اتنا نستكشف فى هذا المقطع أفقا جديدا للفكرة تفسيا » 
وسكننا الآن أن نبلوره على الوجه التالى . لقد رأنا فى المقطعين الساشين 
أن انهماك الفرد فى اللذة الشخمية وكذلك انصراقه عنيا اننا هما سلوكان 
لأمرد مدفعه اليهما دافم واحد هو السأم . وهنا نرى أن اتهماك الفرد فى 
٠‏ تحقيق وجوده » سواء عن طريق تحقيق اللذة أو المنفعة الشخصية » 
أو عن طرنق تحقيق المصلحة الجماعية » اننا ستخفى وراءه. نفس الدافع .. 
ولكن ماذا حدث للسلاح أو للانسان ؟ : 
ملاحنا هوى الى قاع السفين واستكان 
وجاش بالبكا بلا دمع ... بلا لسان 
ملاجنا مات قل الموت ... 


ولم مش لينهزم 


NY 


وق اا هذا المقطع 'نجد مقار ته عايرة بين اللاح والشاعر . تقد 
اشرفت بهما المركب على جال الملح والقصدر » على المنطقه المحظورة » 
حبث يكون الهلاك . وعند ذاك يصيح اللاح :0 


وافرحا ... نعيش فى مشارف المحنلور © 


فهنا انسان برتعد أمام « المحظور » وآخر ستيج به . أحدها لا بريد 

أن « يدس أنفه » فيما لا يعنيه : والآخر ققدم على ذلك . أولهما صن 
ذلك سأما ؛ وعزوفا عن الرغية فى الاتتصار (أى التحقيى الابحانى للوجود) 
وعن الهزيمة ( أى التحقيق السلبى للوجود ) ؛ وآما الآخر فيتدم ( مدفوعا 
بالسآم نفسة ( لقنل. السأم ان المصير واحد » وهو اموت . وقد مات 
الملاح « قبيّْل الموت »» أما الشاعر فقد كانت بهجته بمشارفة المحظور 
تابعة لا من الاستمتاع بالمحظور ذاته ولكن من الفرصة ال أتبح له فيها 
أن يمد « ظله » على الارض:؛ بأن ينمض مرة على قدميه . ( فالظل لا يكون 
الا مع النهوض ) .ان فى مباشرة المحظور كرا لروتينية الوجود الخالى 
من المفاجأة » وروتشية العقل والتدير : 

نموت بعد أن نذوق لحظة الرعب المرير والتوقع المرير 

مضت ثقيلات الخطى على عصا التدير الصير . 





: » يذكرنا هذا الموقف بالمعنى الشمولى فى قول « كولردج‎ )١( 


No: one can léap over his shadow, عبط‎ poets leap over death. 


3 


3 أتى المقطغ الرابع والأخير . ولعلنا تنذكر التقرير الدى بدأ به المتملم 
الأول ( هذا زمان © السأم ). بمجرد أن تقرأ السطر الأول من هذا المقطع 
الأخير » حيث يقول : 

هذا زمن الحق الضائع 

وهذا الحق الضائع أو الحقيقة الضائعة » تتمثل فى أن هذا الزمان : 

لا يعرف فيه مقتول من قاتله ومتى قتله 

فقد اختلط كل شىء بكل شىء » وتداخلت الأطراف بعضها فى بعض, 
حتى صاز من المتعذر افراد حقيقة وأحدة متميزة .من وسط هذا التداخل 
والتشابك حتى وان كانت هذه الحقيقة شديدة المساس بالفرد المعين . 
SES NEG a ISE‏ الل وقد و 
الانسان. هو قاتل تفه » وقد يكون الآخرون هم القتلة »> من بدرى ؟ . 

اتنا تعيش عصرا خارج الزمن ؛ اختل فيه نظام القيم والمعايير » وما كان 
البدائى يقيمه فى العضور الأولى .من تفسير أسطورى لتشابك الحياة 
وتا :ما ذلك ق ران له راس انان مرق واسان 0 ر 
حيوان أخرى ‏ قد صار واقعا حا ؤملنوسا فى هذا العصر 

فرء وس الناس على ج o‏ 
ورء وس الحيوانات على جشث | 

وهذه الصورة الواقعية تذكرنا على الفور بأآبى الهؤل » حيث يستقر 

رأس الانسان على جسم الحيوار. ء وبالالة « توت » » حبث تستقر راس 


)١(‏ تناسب و منهج الد کہ كتور محمد النوبى فى درا نة الشعر لاحطلا 
التوافق بين استخدام الشاعر لكلمة.٠‏ رمان » بما فيها من “مد مع و السار». 
فى حب بتواقق استخدام كلمة «:زمن »مع أكلمة "م الح »نما فبها من قطع 


وحسم 3 
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حیوانی على جسم آدمئ ‏ ومن الطرف 5 ن نلاحظ أن تركيبة الحم 
الحيوانى ذى الرأس الانسانى ترتبط بالشر » فى حين ترتبط التركيبة الأخرى 
.-.الخير . ولس آدل ق التمثيل على تداخل الخير والشر من هاتين السورتين:. 
محين تداخل الخير والشر تضيع الحقيقة . وها متداخلان فى الانسان 
:مه 4 وأخرى به أن عرف تفه أولا ‏ كما قال الحكيم القديم .. 

ولس :الشن والحر قت ن مطلتتين فى هذا السياق » فزمن ن الحق الضائم 
هو نفسه زمان السأم . ومن 2 نعود الى الفكرة الأولى فنحد أن ذلك 
التداخل بين الشر والخير فى بنية الانسان ليس الا انعكاما لتداخل الحياة 
والموت فيه ؛ لتلازم الظل والصليب .. 

وهكذا تترابط مقاطع القصيدة ‏ التى قد تبدو لنا عند إلوهلة الأولى 
غير مرتبطة ‏ من خلال موقف فكرى موحد . لقد بدت لنا هذه المقاطع 
شعبا مختلفة ومتباعدة ¿ وانها لكذلك : ولكنها فى الوقت تفسه تنتمى 
الى .واد :واحد . انها كالتنوبعات. المختلفة فى العمل الموسيقى المركب على 
جملة موسيقية أساسية .. 

والوافع أن القصيدة الطويلة تتطور الآن تطورا ملحوظا » فتزداد 
نيتها تعقيدا حتى صارت القصيدة موقفا فكريا غاية فى التعميم والشحول > 
وغادة ق.الدقة والرهافة فى الوقت تفسه . صارت القصيدة عنوانا عاما يضم 
مجموعة مر من القصائد » حيث تستقل كل قصيدة بعنوان خاص ١١‏ » وتطورت 

فى اتحاه الب كل الدرامى فصارت محموعة من الأصوات المختلفة 


1 ا أمئلة ذلك ...ر « اقول 3 4 لصلاح عنى الصيور © 
وقصيدة (ر 0 اللحر » ليوسف الخال . 
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والمنسيزة ١‏ ع وازدادت تركيبا وتعقيدا وافراطا فى الطول حتى قاربت 
منهج التأليف الموضوعى 29 ء ولكنها مهما اختلفت أشكالها أو أطرها 
الخارجية فان معناريتها تظل هى معسارية القصيدة الطويلة : الفكرة التى 
تنتظم الكل » أو الوحدة التى تضم التنوع .. 





)١(‏ انظر قصيدة « الذى باتی ولا باتی » للبياثى 
(0) انظر قضيدة « أقاليم الليل والتهار # لادؤتيس ء٠‏ 


فنا 


الخ الرراميتم 


هناك عبارة شائعة قال بها الناتد الانحليرى المسهور والتر بتر قلا 
عن الفيلسوف الألمانى الأشهر شوبنهور تقول ان كل ضروب الفن تصبو الى 
الوصول الى مستوى التعبير الموسيقى . وفحوى هذه الدعوى أن فن 
الموسيقى يلخص كل الامكانيات التعبيرية التى تنحقق فى الأشكال الفنية 


وليس هدفنا الآن أن نمحص هذه الدعوى » واننا نود بالمثل أن نذهب 
مذهيا خر فى مقازنة الأشكال الأدببة القولية فحسب بعضها ببعض لتقرر 
إى هذه الأشكال الأدبية يشل المطمح الذى تصبو الأشكال الأخرى الى 
الوصول اليه » مثلما تصبو أشكال التعبيرٌ الفنى على اطلاقها الى مستوى 
الموسيقى . فالقضية التى أحب أن أطرحها الآن يمكن صياغتها على النحو 
التالى : ان كل الأنواع الأديية تصبو الى الوصول' الى مستوى التعبير 
الدرامى . ففى حدود دراستى لهذه الأنواع الأدبية ومعاتاتى لبعضها 
تبين لى أن التعبير الدرامى هو أعلى صورة من صور التعبير الأدبى . 
وربما بدت هذه الدعوى جزافية للوهلة. الأولى » ولكن بكفى مبدثيا أن 
فنك أن الكاتفي النودى اندي امو قاف ا ر 
قأذا كانت الموسيقى تلخص كل التبم التعيرية فى سائ الفنون فان العسل. 
الأذنى. الدرامى للخص كذلك كل القيم التعبيرية فى سار فنو ن القول 
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وكلنا نعرف ما الدراما > فهى تعنى فى بساطة وايجاز الصراع ف أى 
شكل من أشكاله + والتفكير الدرامى حو ذلك اللون-من التفكير الذى 
لا يسير فى اتجاه واحد ء وانا بأخذ دائما فى الاعتبار أن كل فكرة تقابلها 
فكرة 3 وأن كل ظاهر مستخفى وراءه باطن وأن التتاقضات وان كانت 
سلبية فى ذاتها فان تبادل الحركة نينها يخلق الثىء الموجب . ومن ثم كانت 
الحياة نفسها ابحايا يستفيد من هذه الحركة المتبادلة بين المتناقضات . . 


فاذا كانت الدراما تعنى الصراع فانها فى: الوقت. تفسبه تعنى الحركة:ي 
الحركة من موقت الى موقف .مقابل » من عاطفة. أو شعور الى ا 
أو شغور مقائلين »من فكرة الى وجه آخر للفكرة . اذا كانت طبيعة اء 
الخباة فى مجملها قائية على. .هذا الأسام ی الدرامی فلا غرو. أن. تشيثل الخاصنة 
الدرامية فى كل حرئنة من.جزئيات هذا البناء على .مغردات الحماة ذاتها. 
فكل واقعة خزئية من وقائعنا اليومية » بل كل نظرة.وكل كلمة + هئ: بننة 
درامية مهما ضؤل حجمها » وسواء التفتنا .الى هذه الخاصية فيها 
ا 1 


٣ 
3 ٤ 


لنتذكر مثلا فى هذا الصدد.أن فنا قوليا كفن. القصة مثا قد تطور 
ی خلال القرون الثلاثة الماضنية حتى وصل فى عصرنا الحاضر الى ما نسنيه 
حين قصنف الفنون القصصية ..بالقصة الدرامية.. ولا شك أن القصة' 
ذات الطابع الدرا می ھی أرقى أشكال التعبير التصصى المعاصر . ودلك آنا 
لم تعد مجرد قطاع طولى فى الحياة »+ بل صارت فى الوقت: تفه قطاعا 
عرضيا ٤‏ قتبرز قيها عندئذ السطوخ والأعاق فى وقت واحد ه حيك تراه 
السطوح نحو الأعباق كما تبرز الأعماق على السطوح . 

ولعل تطور الفن القصصى الى ما. نسميه بالقصة الدرامية يعزز:دعوانا 


YY 


الى ادعناها من أنم کل فنون الترل قصبو الى سكوف التعير الدرامى 
وتتحرك من م تحوه . 


ومن أبرز سمات التفكير الدرامى أنه تشكير موضوعى الى حد بعبد » 
حتى عندما مكون المعبر عنه موقتا أو شعو را ذاتا حرفا . ففى اطار التفكير 
الدرامى ندرك الانسان أن ذاته لا قف وحدها معزولة عن تة الدوات 
الأخرى وعن العالم الموضوعى بعامة ۽ وانيا هي دائما ومها كان ليا 
'استتلالها » ليست الا ذاتا مستمدة أولا من ذوات » تعبش ف عالم موضوعى 
تتفاعل فيه مع ذوات أخرى . وقد عرف هذه الحقيتة كار الننانين وقررها 
الشاعر الألمانى العظيم جوته . فكيف سكن فى اطار هذا التفكير س 
أن دعبر الاتسان تعبترا ذاتيا صرفا عن ذات تر بطها بالعالم الخارجى علاقات 
متبادلة ؟ ان الذات والموضوع معا » وما بينهما من علاقات متبادلة » هما 
اللذان يصنعان الموقف والفكر والشعور . وليس فى وسع الفنان الذى 
يدرك هذه الحقيقة الا أن ,تمثل ما بحسسه موقفا أو فكرا أو شعورا ذاتيا 
فى اطار البنية الدرامية: الموضوعية العامة للحياة . 


ولعلنا الآن تكون قد اقترنا من الحديث عن لا درامية التشكير 
الي وها الآ زا ا الى عراة كيه لك كدت كن ار 
الشعرى أو اقحام الفكر على ميدان. الشعر كسا حدث بالنسية للج الرائد 
من المجذدين فى حياتنا الأدبية الحدثة » أعنى. العقاد ومدرسته > التى كان 
عليها أن تجادل كثيرا فى علاقة التفكير بالشعر ؛ فقد صار من المنلم به 
الآن لدى الأكثرين أن الفكر ليس عنصرا غريبا تأباه طبيعة الشعر وترفضه » 
لما تسيز به من خاصية موضوعة غالبا » وانما صار التلاحم بين الشسعور 
والتفكير هو المسلمة الأولى لكل عمل فنى » سواء أكان شعرا آم سواه . 


لقنا 


فاذا كان الشعور ترجمانا مباشرا عن الذات فان الفكر هو الاطار الموضوعى 
الذى يضم هذا الشعور © . 

وكما تطورت القضة نحو القصة الدرامية فكذلك تطور الشعر من 
الغنائية الصرف الى « الغنائية الفكرية » » وصارت أروع القصائد الحديثة 
العالمية هى أولا وقبل كل شىء قصائد ذات طابع درامى من الطراز الأول . 
وكما تذكر القصه الدرامية عند تصنلف الأنواع القصعسة فكذلك تذكر 
ال مهه أى القصيدة ذات الفكرة أو الموقف الفكرى ل علد 
تصنيف الأنواع الشعردة . 

والى جانب خاصيتى الحركة والموضوعة اللتين تميزان التفكير 
الدرامى هناك خاصية أساسية لهذا:التفكير هى خاصية التجسيد . فالتمكير 
الدرامى لا بأتلف. ومنهج التجريد + لأن الدراما » أى الحركة ء لا تتمثل 
فى المعنى أو المفزى » وانما هى تتمثل قيما قد يؤودى فيما بعد الى معنى 
ومعزی ©» أعنى. فى الوقائع المحسوسة التى تصلعم نسييج الحياة . ومن - 
كان التفكير الشعرى تفكيرا بالأشياء ومن خلال الأشياء » أى تفكيرا 
مجسما لا تفكيرا تجريديا . 

ولعلنا نذكر .هنا كيف أن هذا الطراز من التفكير الشعرى لم يكن 
مقبولا لدى عامة النقاد العرب القدامى » وكيف كان موقفهم من بعض 
لم نسج القصيدة كلها على هذا الطراز » بل كان أحيانا اذا وقع على 


)١(‏ من المناسب أن نتذكر هنا ما ذهب اليه البوت من أن الشاعر كلما 
ازداد نضجا ازدادت. قدرته على الخروج من اطار مشساءعره. الذابية 
الى الاطار الموضوعى . 
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الفكرة المجردة ثانه بصوغيا ىق اطارها التجريدى ارلا ثم يحاول أن يجيا 
ق سه رة سين : 

ولكن الشعر العربى قد أخذ تطور فى الترن العشرين تطورا ملحوظا 
نحو المنيج الدرامى ولست أعنى بذلك كتابة أعسال درامية شعربة 
كنسرجيات شوقى مثلا » فالمسرحية عمل درامى بالضرورة » سواء أكنبت 
شعرا أم: نثرا » وانما أعنى تطور القصيدة العربية ذاتيا من الغنائية الحرف 
ومن خاصة التجريد الى الغنائية الفكرية التى تشثل فى القصيدة الدراميه 


وا فك أن تحربة الشعر الجديد كان مر ن آم بواعثيا وعى الشغراء 
بهذه الحقائق » سواء أكان ذلك تتبحة ثقافتهم العصرية أم ضزورة فر ضتها 
عليهع تلبيعة اروف الحياة التى بعيشو نها » أم هذا وذاك معا ا .فسا نكن 
الحافز الذى. دقع شعراء الموجة الجديدة الى اصطناع التعبير الدرامى ف 
شعرهم لا نخطىء أجد ‏ حين آمل أشعارهم ‏ أن يدزك-ميزات دراميه 
واضحة يخطئها اذا هو تأمل معظم الشتعر العربى التتليدى . سوق ,يدرك. 
مع التأمل كيف أن حاسة الشاعر تهديه: دائما: الى الموتف الذرامى 50 
تنعكس درامية الموقف على العباوة تفسها واللغة التى نسج :متنا هذه 
العبارة» وكيف صار الشاعر يستغكى كل.وسائل الدعبير الدرامى » من حوار 
وخوار داخلى وسرد وما الى ذلك لكى يجسم التجرية الذاتية الصرف فى 
اطار موضوعى حى وملموس . ا 

فاذا قلنا..ان الشعر العربى.قد تطور فى التخربة الأخيرة تطورا حاسما 
فينبغن أن تتذكر أن الشاعر تفسه قد تطور .: لقد تطور من ميف كوه 
الثقاق » وتطور من حيك. ادراكه لعمله ووعيه بأهمية هذا العبل وكبمته 
بالنسبة للحياة 4 ولم تعد القصيدة التى يكتبها مجرد أداة الازجاء وقت 
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الفراغ أو تصوير للمشاعر والأحاسيس: » بل أصبحت القصيدة وحدة فى 
بنية متكاملة تسثل حاته ومغامراته. الانسانة فى سل امتكشاف الحقيقة 
أو مجموعه الحقائق الجوهرية . 

واذا كنااقد قررنا مجافاة المنمج الدرامى للنزعة التجريدية » وأن البنبة. 
الدرامية تعتمد أساسا على التفصيلات الحية »::واذا كانت الموضوعية من 
أبرز سات هذا المنهج » فينبئى أن نحذر أتفسنا هنا من اختلاط هده 
الممهومات بحقيقة الفكرة الدرامية ¢ فالواقم أنه لا بكفى الشاعر أن يكون 
منهحه موضوعيا وأن يعنى بالتفصيلات حتى يكون شعره ذا طابع درامى . 
ذلك .أن محرد ملاحظة الحياة في تفصيلاتها المختلفة قد ينتج عنه التعير 
السردى ( القصصى ) ولا بلزم بالضرورة أن نتج عنه التعبير الدرامى . 
وانما تتوقف الخاصبية الدرامية فى الثنعر على مقدرة الشاعر فى الوقت 
تفه على اختبار ما هو جوهفرىق 0 على الأقل من منظو ره الخاص ( 
والاستغناء عن التفصيلات غير الجوهرية . 

وقد كان من تتبحة عدم أدراك عض الشبعراء “المعاصرفن ليده الحقيقة 
أن امتلات بعض قصائدهم بتفصيلات للسوقف كانت التصبدة فى أغنى 
عنها » وكان من تتيجة ذلك أن ضاع الجوهرى وسط فا هو نافلة » ونمزقتة 
تبعا لذلك الرؤية الشبعرية » وخقدت القصائد تايها الدرامى المنشود . 

ان:الرؤية الشعرية هى العسلية التى. نتم خلالها اختيار التباعر لما هو 
جوهرى من التفصيلات الحية: التي تقوم عليها البنية الدرامية للقصيدة . 

واذا كانت الرؤنة. الشعر نة عملية ذاتية صرقا.فان هده .التفصيلات. الحنه 
هى :ا ماڊة الموضوعة ائ تاجسم خلالها الرؤنة . قاذة كانت الدر اما قائمة ف 
الحياة فان استكشاف هذه الدراما رهن برؤة الشاعر. تفه » لأنه هو الذى 
قد ستكثفيا وقد تند عن استيضاره ١‏ 
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بين الذات والموضوع اذن .قم الدراما »> سواء تحركت الذات نحو 
بذلك الانسان والصراع وتناقضات الحياة . فالانان والصراع وتناقضات 
الحياة هى العناصر الأساسية لكل قصيدة ليا هذا الطابع الدرامى . فالانبان 
فى كل تجربة من تجاربه بخوضن معركة مع تفسه أحانا » أى مع ذاته : 
وأحيانا أخرئى مع الآخر » أى مع ذوات آخرى قد تكون ذواتاً علوية 
أو طبيعية أو أنسانية أو أى نوع من الدوات التى تسطدم بها الاتان 
فى حياته . خان لم بقع هذا الاصطدام على النحو الذى: تتصؤره ».وتجتب 
الانسان ما استطاع الاحتكاك بالآخر » ذلك الاحتعاك الذى بدكى ليست 
المعركة » واكتفى بأن سعل النظر وأن تاع الأشياء والحاة فى دورائها » 
وم الحياة على التناقض الدى تمثل سواء فى أساط حواتب الحياة 
أو أكثرها تعقبدا . والانسان فى الحالتين » حالتى الصراع ورصد 
المتناقضات » يستطيغ ‏ اذا ما أوتى القدرة التعبيرية ‏ أن يقدم اليا 
اتناجا دراميا من الطراز الأول . يستطيع أن قيم بناء فلسفيا فر لنأ فيه 
الخياة والأشناء تمسيرا خاصاً . وهو تقسير له قىسته الخاصة لأنه ناتج 
عن ممارسة مباشرة للحياة وتسثلٍ لهاء بل نستطيع أن نذهب أبعد من هذا» 
الى أن ما يقدمه الينأ فى اتتاجه الأدبى على أنه تفسير للحياة » أو كا تال 
كولريدج « نقد لها » ۽ ليس ترا أو نقدا على الاطلاق » واننا هو أقرب 
الى بناء الحياة منه الى ذلك التفسير أو النقد . 
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فنتفير الحياة نفترض منذ البداية أا قد أصبحت قائمة أمامنا قياما 
عيانيا مكتملا » وأتا نريد أن نحللها وننقد مفرداتها وجملها » أو بعبارة 
مبنذلة ‏ أن نبرز فيها نواح, الحمال ونواحى التبح والحقيقة أن 
الشعراء لا يصنعون هذا تماما بل لا يضتعو نه على الاللاق : لأن الحاة 
تمك له الع العاف الح و ا الك رودا 
المتفرقة المختلفة التى ثحاول أن نجمعها » وأن نربط بعضها ببعض + وأن 
تولف منها ذلك المخلوق الذى نسميه بعد ذلك الحياة . والشاعر الكبير 
يضنى تفسه ويفنى عمره فى سبيل أن يتنهى آخر الأمر الى تكوين صورة 
كاملة ما أمكن للحياة . وكل ما بمز به الشاعر فى حياته من صراعات » 
أو ما تقع عليه بصيرته من المفردات المتناقضة » هو بمثابة المادة الهائلة التى 

وهكذا نتضح لنا أن العمل الشعرى ذا الطابع الدرامى اننا هو بناء 
على مستويين » مستوى الفن ومستوى الحياة ذاتها ۽ فنحن لا نستبصر 
فى القصيدة ذات الطابع الدرامى بمقدرة الشاعر على بناء عمله الشعرى 
ناء فنيا فحسب » بل نعاين كذلك ‏ وهذه هى التيمة الموضوعية لعمله ب 
مدى قدرته على المشاركة فى بناء الحياة وتشكيلها . وهو. عمل ينظر اليه. 
فى مجمله كما ينظر الى البناء الذى يقوم بعضه على بعض » وترتبط أجزاؤه 
فى احكام ودقة . وعلى هذا نستطيع أن تنظر الآن ق دواوين لننمثل. صورة. 
متكاملة للحياة بكل ما فيها من ضراع وتناقض ونستطيع أن تنظر فى قصيدة 
واحدة لنتمثل فيها مفردة من مفردات ذلك الصراع أو التناقض ونحن فى 
الحالتين نواجه ارادة فعالة ايجابية تعمل فى صدق واخلاص فى سبيل 
تيد البناء . ظ 
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ونود الآن أن تتناولى بعض مقطوعات وقصائد من الشعر الحدد 
بالتحليل لكى نتمثل بصورة عسلية كيف يتحقق الطام الدرامى فى هذا 
الشعر » واقفين فى ذلك عند كل العناصر الدرامية التى تتمثل فى هذا 
الشعر » سواء ما تمثل منها فى الاطار الفنى أو فى المضمون الكلى . 
فى مطلع :قصيدة « أسير القرأصنة » للشاعر بدر شاكر السياب تقر : 
أجنحة فى دوحة تخفق 
أجنحة أربعة تخفق 
وأنت لا حب ولا دار 
يسلمك المشرق 
الى مغيب ماتت النار 
فى ظله .. والدرن دوار 


واذا نحن وقفنا تتأمل النسيج الفكرى لهذه المقطوعة من القصيدة 
مرزت أمامنا الطبيعة الحوارية الداخلية التى تنحرك خلال المورة فى 
مجملها . فمنذ البداية تطالمنا الطبيعة الخارجية بصورة توحى على أقل تقدير 
بدلاقي عفرو دافا فين وو اا ديق 
فى الدوحة . أما الدلالة الأولى فهى أن هناك الفين من الطير تناغيان 
وتخفق أجنحتهما من السعادة . ألم بقل الشاعر انها اح أربعة ؟ 
وأما الدلالة الثانية فهى أن هذين الالفين مطتتان فى وكرهما الذى اتنياه 
على غصون الدوحة ؛ ففى الدوحة مقرهما وبيتهما ووطنهما جميعا : يعودان 
اليه بعد زحلات السعى من أجل الحياة طوال اليوم » فيجدان فيه الطنأنينة 
:والسعادة . 
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هذه هى الصورة الطبيعية التى تطالعنا ف السطرين الأول .والثانى 
من هده المقطوعة . فاذا اتتقلنا الى السطر الثالك وجدنا فيه ضورة أخرئ 
مقابلة للصورة الأولى . الصورة الأولى مشتقة من الطبيعة » يذركها البصر 
ادراكا عانا فلا نكر قيامها > أما الصورة .الثانية ختابعة من «.ذات » 
الشاعر » وهى شديدة المساس .بذاته > ولا تعتمد فى تكونها على أى عنصر 
طبيعى . فالتقابل بين الصورتين اذن من حيث تكو نهما واضح . و كذلك. 
هناك تقابل 'بينهما من حيث الدلالة + ففى الوقت الدى تحكى فيه الطبيعة 
غن الع والاستقرار اذا بالذات تستشعر فى صميمها تقيض ذلك ( وآنتہ 
لاحب ولا دار ) . ٠‏ 


هذه الأسطر الثلاثة اذن يمكن أن نلخصها من حيث تركيبتها بطريقة 
تحر بدمة فيما نسميه « الحركة » و « الحركة المقابلة » . فهناك حركة خارجية 
ماثلة فى الطنيعة > وهناك حركة أخرى داخلية ماثلة فى تمس الشاعر . قد 
ترجغ. الصورة الخارجية الى رؤية بصرية حقيقية أثارت فى تفس الشاعر 
الصورة الشعورية الذاتية المقابلة . وقد تكونهذه الصورة العيانية مختلقة 
وان كأنت ممكنة الوقوع . وق وا بدلنا التقابل بين الضورتين 
على منهج درامى وأضحرق « التفكير » الشجعري 

كان فى وسع الشاعر ‏ اذا كان كل غرضه هو مجرد التعبير عن 
مشاعره الخاصة ‏ أن قول مباشرة ( بلا حب ولا وطن أعيش  )‏ أو كان 
فى وسعه أن يكتفى بالسطر الثالث + ولكته عتدقد بظل غنائيا وتقرنرنا معا . 
ولا عيب فى الغناثية ‏ فالتعبير عن المشاعر الداتية أمر مفترض ومسلم هه 
فى الشعر الغنائى الذى تنتسى اليه القصيدة ع بل هو عنصر أساءى لا سكن 
اغماله : ولكن الغرق واضح دين تأثير قول الشاعر ( وأنت لا حب ولا دار )»2 


ست 
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الذى بغبر فيه عن شعوره ء اذا هو اكثنى يده العبارة » وبين تأثير هذه 

العازة. فى الاق الدرامى الذى "وردت فيه . ثلا شك أن النتال بين 
ار و من دلالة الشعور شاع الحب واليعد 

عن. الوطن الذى أزاد الشاعر أن. دعر عله . 
ان الشاعر هنا لا هلق تفه على مشاعره قلا تيمر الا ننا يدور 
يها » ولكنة:. تحاوز هذه السلية التى تمثل ذاه فى الار أبداد أخرى. 
خارجية . وأرجو آلا بختلط هذا با نص..ه الشاعر أحيانا ين ضفى 
مشاعره على الظبيعة . فبجمل الحام نثلا يتف شجوا لأنه هو حزين ء 
أو ترلم طربا لأته هو سعد » ا التجسيم للمشاعر الذاتتة فى عناصر 
طبيعية » غلى ما له من تأثير فى بالغ » بختلف كل الاختلاف عن منهج 
التفكي الشعرى الدرامى الذى فحن بصدده . شوقى مثلا ول فى نونته: 
با نام نح الاح أله عوادنا 
ْ تشجى لو ادىك ام نای لوادنتنا 
ماذا تقص عننا غير أن بدا 

صت حناحك جات 5 حواشينا 
وتتشير هذه النغة الى بجمع فيا الشاعر بين مأسانه وماناة. الطائر 
الهش . ولو شاء السياب أن يعبر عن وحدته وعن تاع جنا ونعده 
عن وطنه اشاس المنهج لاختار طالرا واحدا غريا ( لا الفين ) . وحمبله. 
مصابا فى رجليه أو جناحيه فلا بقوى على الحركة ( كا كان الشاعر ننه » 
رمه الله ).2 وعندئذ يكون قد جسم مشاعرء الأسيانة من خلال مدا 
الطائر . ولكنه ل لم يعنم هذا ) فقد عبر عن كل بلك المشاعر دون أل شرضتا 
على الشمة . بل كان تسحزد عنها أوقع وأدل على علتها فى تفه وصدتها 


PAA 


من خلال المخالفة بينها وبين الطبيعة ٠‏ أما لماذا نكون هذا اليح فى الغالب 
أوقم ق النفس وأدل فيرجم الى حقيتة أننا مهما زدنا اللون الأسود سوادا 
فلن نزيده ظهورا وتأثيرا ‏ فبذل أن يكون الشاعر وحده هو الحزين يكون 
هناك اثنان تفتان فى الحرن هنا الشاغر تسه والطائر . ولكننا بمحرد أن 
نضع الأبيض یجاب الأسود » أى سخرد أن نرى الوجه والوحه المتابل » 
فأتا نزداد احاسا نالوخيين معا . :وهذا ما ستعه الاب + نقد كانث 
الصورة الأولى فليئة يكل ما هو سليب ق الصورة الثانية : الجب الماثل بين 
انخابية ماثلة فى الطبيعة » آى فى الصورة الخارجية ء وهئ فى الوقت تفه 
مفقودة بالنسية للذات »> أى تفتقر أليها الضورة الداخلية . وزد من عمق 
دلالة هذا التخالف أن الصورتين المتخالفتين تضمهنا اطار واحد ؛ نالالان 
السعيذان بالحب فى عشيما ء والشاعر الذى افتقد الحب والوطن » هم 
جميعا عناصر لوحة واحدة » ولا يسكن عندئذ النظر الى بعض هذه العناصر 
منفصلا عن بقية العناصر . هناك تلازم زمنئ ( تزامن ) بين هذه العناصر 
المتخالفة » غرضن: بااضرورة قيام علاقات بن هذه المناصر. » فاذا ببعضها 
نعكس على عض ريد تعبيريته نصاعة وعمقا ولو لم مجتمع هاتان. 
الصورتان الحزئيتان فى اطار واحد ليطت قو ”يما التعبيرية .فلو تددث 
الشناعر عن الالفين وحدهما » أو.عن“نفسه وحدها ‏ لكانت عبارته عندئذ 
مجرد تقرير لمعتى عادى . لكنه بجمعه ب على التحو الذى. سا ب ين 
الصورتين العادتين فى ذاترما داخل اطار :واحداء استطاع أن متكشفه. 
شا بجا ندا له خصو صته وله اليا من 3 يح لر افته أزه شر على أقل, 
تتدير هذا التساول : هذا التقايل فى المو قف الجزئى العنير بن الالتن ف 
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وعالم الطبيعة » بين « الذات » و « الموضوع » ؟ ولم يكن مثل هذا 
التساؤل ليثور فى تفوسنا لو لم تكن تركيبة المشهد درامية فى أساسها . 
ونبغى أن تنبه هنا الى أن الشاعر لا بعمد عمدا لأن يكون شعره 
ذا نزعة درامية أو الى ا نامضل عار را ادق ن هده الحال 
خليق أن يقتل الشعر والتعبير معا » وانما تكون للشعر وللتعبير هذه 
الخاصة الدرامية لأن الدافم الأول الى الكتابة بحمل فى ثناياه بذورا درامية » 
ولأن منطق الشاعر التفسى بعامة ب اذا جاز هذا التصسير ‏ مركب تركيا 
دراميا » بل لعلنى لا أبعد فى القول اذا ذهبت الى أن اللغة ذاتها ؛ 
أو س تعبير أدق س تصور الشاعر للغة كما هى مستقرة فى ذهه » 


واذا نحن مضنا نقرأ بقية مقطوعة السياب استطعنا أن نستكثفه 
كذلك كيف تكون لغة الشاعر ذاتها درامية » فضلا عن كون المشهد 
دراميا . لنقرأ قوله.: 
يسلمك المشرق 
ا ماف ار 
فى ظله ... 
فقد تلفتنا منذ البدابة هذه المقابلة بين الشرق والمغيب . ولو كانت 
المسألة محرد تقابل فى الألفاظ » أعنى لو..كان محرد تتابل الألفائد هو 
ما يصن التعبير الدرامى : لكان شعر الزخارف اللفظية دراميا من الطراز 
الأول . ألم نكن بيت الشعر نمتدح لأن الشاعر استطاع أن يجمع فيه بين 
أكبر عدد من المتقابلات ؟ ولكن حشد المتقابلات فى العبارة الشعرية لا يصنع 
متها بالضرورة عبارة درامية . ذلك أن التقابل فى العبارة الشعرية الدرامية 
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لس محرد تتايل ألفاظط وانسا هو س بصقة أساسية س تقايل أبعاد تفسة 

فالألفاط ذات التأثير الدرامى .هى محرد ثغرات أو منافذ بطل متيا الانان 
على أجزاء من عالم الشاعر النفى . ايا المقابل الصغير تلك الأحزاء. 
الحقيقية من ذلك العالم . انها بعارة موجزة ‏ متتايلات لنفظية ذات 


رصيد نشی ووجودی . 


فاذا نحن سلمنا بهذه الحققة كان من الخطأ أن يتصور بعض الشعراء 
آنیم باستخدامهم الألفاظ المتقابلة فى دلالتها الماشرة المرصودة انما تكتون 
شعرا توافر فيه الخصائص الدرامة . فالألفاظ المتقابلة كثيرة ومعروفة 
للناس بدلالالتها ؛ منفصلة كل الاتفصال عن مواقفيم الشعوربة الخاصة ., 
وانما يصبح استخدام هذه الألفاظ استخداما دراميا عندما تذل على أبعاد 
تفسية حقيقية » أى عندما ترتبط ارتاطا كليا بالموقف الشعورى الذى يعبر 


ومن 9 فان محرد التقابل اللفظى بين المشرة رق ال ن ار اتات 
ليس هو ما بحعل هذه العبارة دراضة » لأن ا 
متقابلان لفظيان ستدعى أحدها الآخر فى الذهن بحکم تكو يننا اللوي . 
دون أن تكون لهنا فى تفوسنا رصيد شعورى خاص. ولم يكن الأمر كذلك. 
فى حاله استخدام السياب لهاتين اللفظتين »> ۽ فلم تكن اللاآلة محرد تداع 
ذهنى + وانما برز هذان اللفظان فى عا كدان ليا يده بعدا فسا خافا . 
فالقصيدة ذاتها ووان ات فى البصرة فى عام ۳ صل المقلم الأول 
منها » الذى تف عنذه الآن » يتصل سعاناة الشاعر من اتقاله بين الشرت > 
خيث وطنه وآهلة.؛ الى الغرب التماسا لشقاء العلة . ومن ثم كان الشيزق 
والغرب.طرى هذه المعاناة » هذه التجرية . فالشرق والغرب وجبان للحياة 
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متقابلان > عاشهما الشاعر وعا:اهما معاناة حقيقة ©» ولم بعد وحودهنا 
محرد تقابل لفظی فى ذعنه » بل صار وجودها جزءا حقتقيا حا فى نه . 


على أن معرفتنا بحياة الشاعر تمسه هى التى ساعدتنا على تمثل البعد 
الحتيقى لاستخدامه هذين اللفظين التقابلين فى عبارته + فهل يفقد التعبير 
دراميته لولم نكن على معرقة بحياة الشاغر ؟ لو أتنا قرأنا العبارة كلها مرة 
أخرى لتنا الخاصة الد راميه فيا دون خاجة الى تلك المعرقة » مما كد 
لا أن القيمة الدرامية تكب ل ا ذالم ولتت ينه ر 
قال الشاعر ان المشرق يسلمه الى مغيب « ماتت النار فى تلفه » . وعلنا 
الآن أن تندير آولا ما فى عبارته « ماتت النار فى ظاه » من خصائص درامية » 
ثم تتمثل نعد ذلك درامية العيارة كلها . فموت النار فى الظل تفحر درامية » 
أولا ف النار التى « تموت » © من حيث ان التار « حركة » والموت 
« سكون » ء ثم ف الموت الى « بقع » فى الظل > سا بدل على انتهاء 
« حركة اموت » بدورها ‏ ولابد من استخدام هذا التعبير هنا الى 
به سككون ي الثلل . وهكذا تستحيل الحرارة وسبتخيل التأجج ج الى همود 
وبرود . هذا هو المعنى الدرامى الذى تدل عليه عبارة د ماتت النار ف 
ظلة » . ونحن لم نستخرج منها هنا ولا يجوز لنا أن ندعى هذا 
أقصى بعد تی لیا حتى لا تنهم بائقال العبارة ‏ كا بدعى السذج ل 
نما لبس فبا ۽ واا نکی بِذه الدلالة لنمثل التأثير الدرامى الذى 
تعكنه على الجزء ا رة ٠‏ أعنى التقابل بين الشرق والمغيب . 
فاذا كان المثنرق ‏ كسا ذهينا ‏ سثل كيانا وجدانيا قائمسا فى تمس الشاعر ؛ 
وأن الشاع ر لع يستخدم هذا اللفظ الا للدلالة عاى هذا الكان الوجدانى 
فكيف نتفق هذا وهو لم هل لنا كلمة واحدة تشر الى « وقع » هذا 
المشرق فى وجدانه ؟ 
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هنا شغى أن نعود فنتدكر 5 الدرامى الذى تحقق فى المشهد 
الأول من المتطوعة , فقد رأينا أن حديت الشاعر عن تفه فى السطر الثالك 


كان تقريريا ماثرا 4 ف حن أنه أشبع الحديث عن الالغئن کا راتا كيف 


انمكس أحد الوجهين على الآخر ( وهو ما سثل حركة التفكير الدرامى ) 
فاذا بنا ندرك أن كل ما هو موجب أن الصورة الظبيعية كان سليا فى الصسورة 
الذاتيه . ونفس هذا المنيج تحقق الخاصه الدرامية فى العبارة الأخيرة > 
فالشاع لم يقل شيا قط غن المشرق + ولكنه قال كل شىء عن المغرب. (:على 
الأقل من منظوره الشعورى الخاص ) .. قاذا كانت تجربة المغرب ف تمس 
الشاعر قد ولدت معانى الهمود .والموت والقلام فان تجرنة المشرى: عندنذ 
تكون هى الحركة والحياة والتوهج . شىء لم بتله الشاعر حتا قرلا 
ضربحا » وما كان فى حاجة لأن نترله بعد أن قال كل ما ف تفسه عن « الوجه 
المتابل » . وتحلية أحد الوخيين المتقابلين فى التركيبة الدرامية هى فى الوقت 
تفه تحلية للوجه الآخر . انك تزيد السواد قتامة من غير شك اذا أنت 
زدت الياض المقترن به نصاعة . 
د عد جد 

وق وسعنا أن نحصى من عناصر اتسر ا فى الشغر المعاضر 
عنصرين رئيسيين على أقل تقدير » سؤى ما سبق لنا بيانه فى. الفقسرة 
الببابقة .. . 

الشكل الأول تثل فيا نيه أسلوب الحوار ( الديالوج ) . 

والشكل الثانى بتثل فيما يسسى بالحوان الداخلى ( المونولوج ). 

وَسندا الآن بالحديث عن الشبكل الثاتى » لأن الشكل الأول من شأنه 
أن يسلننا الى قضية كبيرة نرجو أن نوفييا حقها فيما .عد » هى قضية 
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:وعبارة « الحوار الداخلى » هى ذاتها عبارة أصطلاحية مستعارة بلا شك 
من ميدان الفن الروائى كذلك » وبخاصة من ميدان الأدب المسرحى . 
“فالحوار العادى ‏ ببساطة ‏ صوتان لشخصين مختلفين يشت ركان معا فى 
ا واحد » تتبين من خلال حديثهما أبعاد الموقف . وف الحوار الداخلى 
بكرن الصوتان لشخص واحد » أحدهما هو صوته الخارجى العام ؛ أى 
صوته الذى يتوجه به الى الآخرين » والآخر صوته الداخلى الخاص الذى 
لا يسمعه أحد غيره ولكنه يبزغ على الط من آن لآخر . وهذا الصوت 
الداخلى اذ يبرز لنا كل الهواجس والخواطر والأفكار المقابلة لما يدور 
فى ظاهر الشعور أو التفكير انما يضيف يعدا جديدا من جهة » ويعين على 
الحركة الذهنية من جهة أخرى . ... 

أما البعد الجديد فيتمثل فى لفتنا الى صوت آخر مقابل : قد يكون 
الفرض منه اغراؤنا بما يقول هذا الصوت + ”وقد يكون العكس » أى 
تعميق شعورنا بالفكرة الظاهرة واقناعنا بها . وبهذا تتحقق الغابة الدرامية 
من التعبير. بنفس الطريقة التى سبق شرحها فى الفقرة السابقة . 

وأما الحركة الذهنية فحمثل فى العملية الدرامية نفسها » أى فى الوصول 
الى حهالة الاقتناع عن طريق ف المرور » من أحد وجوه الحقيقة الشعورية 
الى وجه آخر . فالواقع أنه ليس هناك شعور موحد صرف يعترى الانسان 
فلا يجد فى تفسه غيره ؛ لأن التجربة ( والشاعر من أهل التجربة ) علمت 
الانسان أن كل شعور مقترن فى النفس بشعور مقابل . ومن ثم يستعمى 
على الانسان أن بفكر أو يشعر فى اتجاه واحد اذا هو أخلص للتجربة 
وما يتجاوب فيها من أصداء مختلفة . وحين يمغى التفكير :الشعرى فى 
اتجاه واحد نجد أنفسنا ازاء شعر لا تقبل عليه بحماسة وان كنا كذلك 
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ا ا ل ا 
الحدد أ نفسيم ل“ عون هده الحققة » وأنا نقرأ قصاندهم ې اذا نحن 
ا اك . والب فى عدا راان امول تعسثزن 
تجار بهم ؛ أعنى لا يرون الأبعاد المختلنة للإتجربة التى عبرو نعنها » فاذا هم 
يتحركون فى انجاه واحد . فلا بقولوز عندئد الا ما قيل من قبل . 
أو ما سكن أن تال بلا معاناة شعرية > وان صغ فى قالب شعرى . انيم 
س بعباره موجزة ل تافقون فى اثارتنا . لأنهم ينسون أننا ق عصر 
لم تعد السطوح الملاء فيه تستشيرنا لكثرة ما استثارتنا من قبل . لم تخد 
الأنوار وحدها تيرنا » ولم بعد الظلام وحده نخيننا » ولكن حين بحتم 
النور والظلام يكوز الهر ويكون الخوف 

ولنقف الآن عند الجزء الأول من الفقرة الثانية من قصيدة « حلم ليله 
قارغة » للشاعر أحمد عبد المعطى ححازى لتتمثل صورة من صور الحوار 
الداخلى. الذى يكب الوقف العبر عنه تة درامية تنحح فى الأرتنا 
بتول: 


بالأمس طائر الغرام زارنى 

جناحه أخضر 

أليبس حتا ما أقول ؟ 

حناحه أخضر 

وبالندى جاحه مبلول 

أليس حتقا ما أقول ؟ 

ا 

دار على ازل الحى » ودار والعطف 


T40 


تابيته » كان فؤادق رتحف. 
فق هذه المنطوعة يتباءل الشاعر مرتين خلال حديثه عن زيارة..طاثر 
الع دام له بقوله.. « أليس حقا ما أقرل ؟ € 1 ن فى وس الشاعر أن 
خی فى اتصود راطا العرام + وزيار ته له دو ن أن تاءل مرن هذا اول 
ولو أننا حذقا الان هد هدين البيطرين : من التطبوعة لا حدث فى السياق 
شىء » والا سيتام الكلام. 2 ن هذا ما قد يدو لتا للوهلة الأولى » لتا 
8 هده الحالة. نكرن قد تقلنا المنطوعة الى حالة «التسطيح )او «الاستواء».. 
د سيستتيم التكلام حقا > ولكنه Es‏ واحد »> ثأن کشر “امن 
الشعر الدى مرا ولك الاجر الخكن ۰ شأ أن درفضن 
ا ا چ ذلك ا ا کک 5 وانا خاء أن بخلصس 
لکل حورت استسم. اليه 3 ان نكن هذا السزت صو ته الداخلى الذى 


لو ی ي 


ان حديث الشباعر هنا .عن (: زبارة:الطاثر ذى. الجناح الأخضر الملل 
بالندى 6 قد حعله اهر شه يصحك فى داخله ۽ ضحك هر > هدد الرو نة 
اشاذجة التو قد تشر كد كذلك فحك الآخر:: أ أو تجعلقع على الأقل تټاو نوز 
اموه روود كار د EE ADA oS‏ 
2 أو تزيف الرؤى أت كذلك ؟ » . صو ب لم تسمعه نحن ولكن الاج 
تفه سمه صارخا فى أذنيه » ولم يكن فى وسعة أن يسكت عنه ‏ بل کان 
عله آن إبحاوره حتى قنعه بأن. هده الرؤية الساذجة حتيقية وليست مزيفة 
ومن م سسعناه شرل ا حا ما أقول ؟ » وكآنه بذلك بترجم الصوت 
الداخلي الممترض تالا ؛ « لم يكن جناخه. أخضر © »أن أن . الشاغز_:غير 
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صادق فيما يزخرف من ألوان. وعندئذ نجد الشاعر يعود ليؤكد ميدق 
الرؤية تكراره لنفس الجلة :.« جناحه أخفر » , 

وما بث الموقف أن تكرر عندما يحترىء الشاعر على اضافة مزيد من 
الصغات لجناح ذلك الطاثر . وكأنه بريد أن شول : لم يكن کا 
فحسب : بل كان كذلك مللا بالندى » علدت نطلق السوث الداخلى 
مرة آخرى مكرجا على هدًا التنادى فى ناكد الر به الأول باضافة عتصر 
جديد ( الندى الذى يبلل جناح الطائر ) » وترجم. الشاعر هذا الأعتر اض 
الاعل نم ع يد E ML‏ اول 

وعلى هذا النحو استطاع :الشاهر أن يؤكد:لنا جدية التحربة وصدقيها 
بنا انسطعه مع تنه من :تجار . ومع تالم نسمع :الا رفا واحدامن 
طرف هذا الحرار » تئل فى الوت الخارحى للشاعز تفه ء الا آنا كنا 
بحيث نستنبط فى يسر ما إشوله السوت الآخر » الوت الذي الم نسنعة 


اق موت الفاغ قد استطاع أن بحركنا ذهنيا وتا فى . الاتحاد 
المقايل انا بده بكر الهوت. الداخلى الف فى يونا الذي كان 
قد بدأ تحرك عندما أخذ بحدثنا عن زبارة الطاثر دى الجناح الأخفي له 
الند دار بخلده هو كذلك س الثىء الذى كان قد ور يخلدنا » 
ذكاق راكنا هه آنه تحة ان هذ الدع :دار ی اا الى وار ق حه 
فى سرية وخفاء عجيبين و كام : أليس حتا ما أقرل ؟ وهو 
بصياغته للسال على هذا التو لم يشأ أ يجرحنا بكشفه العر ب غا .كان 
قد أخذ يساو رتا من | شك ”ازاء حدثه الأول . ولو شاء ذلك التساءل فى 

ضراحه : آتقولون انه ليس حقا ما أقول ؟ و ولكنه صاغ الال على الحو 


الدى ا فخا شرا ارت الذى كان :جد أقحسنا 


AVE 


نط برو قاد ول المي انون جر جانعن و 
تفه » سوي ضوته الداخلى . 
هذ! الحوار الداخلى قد أضاف للموقف المراد الع بر عنه أبعاد! لم تكن 
لتفير | لو 0 الشاعر بالحركة ف أتحأه واحد 2 واخفى من الواقعة 
بالأخبار عنها ه ولكن تحسم الو قف وتصودر المشاعر اعفار ازاعه خلال 
ذلك الحوار الداخلى قد جعله من غير شك أكثر تأثيرا واقناعا . انك لا تقرأ 
هذه ار سطر حى تحد تنفسك قد تعاطفت مع ۾ الشاعر واحست عبد ااا 


اليه . 


١ 
ال ير الآن أن.تأمل فى العوامل الخفية التى تحعله مشدودا‎ 


ی 


الحوار 5 من أهم. هذه الع لعؤامل 


5 


5 أسلوب الحوار فيقوم أساسا على ظهور أصوات. ( أو صوتين 
على أقل تقدير ) لأشخاص مختلقين . ومألوف فى الشعر القديم ظيور مثل. 
هذا النوع من الحوار الذى يرونه الشاعر فى قصيدثه فيحكى به ما دار 
ببنه وبين محبوبته ( فى الأغلب الأعم ) . هكذا لو هذا ا سلون نب مند عيد” 
امرىء القيس فى العصر الجاهلى كسا بتضح من معلقته . 

أقول أن الشاع ر القديم كان 3 يروى © الحوار . وذلك بطرمّة : 
فقالت .. فتلت لها .. وهو حين يروئ إل حوار فانه يتعد عن التحسيم 
الذرامى سقدار ما شترب من السرد القصعى . وحن التفت الشاعر المعاصر 
الي ا الامكانية التعبيرية : أغنى استخدام أسلوب الحواو فى القصيدة 
الغنائية : لم ينتقل فجأة .الى الكل الدرامى العرف للحوار » أى 
لم تعن تماما عن أسلوب رواية الحوار » وان لم يتكىء عليه كل الاتكاء » 


FAA 


شأن الشاعر القديم ‏ . وشيئا فشيئا اختفت طربقة حكاية القول » وتلاحقت 
عبارات الحوار حتى صار الموقف كأنه جزء من مشيد مسرحى . 

ونود الآن أن نستوضح الفرورة الفنية التى دعت الشاعر الى 
ايتخدام هذا الأسلوب وتطويره فى التعيدة . والو اقع أن شغف الشاعر 
.بالتفكير والنظر الدرامى ٤‏ ثم رغبته فى الاخلاص للتجربة »> وحرصه على 
تجسيمها : ريما كانت أهم العوامل الى :ذفنت الشاعر الاسر الى استخدام 
هذا الأسلوب: . فقد ثبت له أن التجربة ليست الا شمرة للتفاعل ينه وين 
العالم 'الخارجى . وفى. هذا العالم الخارجى شخوص أخرى ليا ا 
الخاصة . وما دام من شأن هذه الشخوص أن نطق وتعبر عن ذواتها 
فليم لها الشاعر فرصة اكلام والتعبير : وطبيعى أله من المبكن استنخلاصس 
تيجة ‏ أى تتيجة الما قد يدور بين الشخوص المختلفين من حوار : وأنة 
فى وسع الشاعر أن بصل بنا الى هذه النتيجة مباشرة : لكن المشهد نفسه . 
الذى تتنوع فيه الأصوات تبعا لتنوع الشخوض المشتر كين فيه » يكون أدل 
وأكثر حيوية وتأثيرا » حتى عنذما لا تتكشف آلا دلالته فى وصوح . 
فمن خلال التجاذب » والتلاقى والتنافر بين الأصوات المتحاورة ٤‏ تتضح لنا 
أبعاد الموقف > وتنطبع ف فقوتا وره وعةا هو سين الان د التؤايد 
لهذا الأسلوب حين يستخدم فى القصيدة 

وطبيعى أن القصيدة لن تكون من أولها الى آخرها حوارا ». وانا 
يتغل الشاعر أسلوب. الحوار فى جزء أو حرا منها 4 يدرك هو بحاشته 
ا الا صو التقّربرى. الى أصوات المشهد حو 


TET O)‏ ع للش ساعن 
صلاخ عبد الصبور ° 
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هو اة ف سسا عر كر 
أ اع چ 
ومن الأساليب. الدرامية ال شاع استخدامها فى تحر به الشعر الحديدة 
الأسلوب القتصعى .وهو اسلوب مألوقف كذلك. فى شعرنا القديم. مند أن 
التخدمه امرةٌ التيس . والمتصود بالقفه فى الشغر هو استخدام الشاعر 
الغناثى لبعض أدوات التعبير التى يستعيرها من فن آخر هو فن القعنش 
دون أن بكون هدفه كتابة شغز قصعى . والقصة أو القصنص المستخدمة 
فى مثل هذه الحالة لا تعدو أن تكون تطويرا عضرا لا كان سى فى البلاغة 
القدسة بالتمثيل > فقامت القصة لتؤدى فى القصيدة نمس الدور البلاغى 
الدى كان الثم ل رديه ف الثم ر القديم 5 
قالقصنة اذن حن تنتجدم فى. القصبدة انما نستحدم على أنها وسملة 
تعبيرية درامية لا على أنها قصة لها طرافتها وأهصتيا في ذائها . من أجل 
ذلك اكتفى الشعراء الذين استخدموها باللسات n‏ الدالة. > 
ولم يتورطوا فما هو من سبيل تحصيل الحاصل . 
عقر أن هذه البدابة الطيبة قد جرت الى تبحة کان م وا تكون 
طبة كذلك لولا .. ولا أحب أن أضيف بعد «-لولا » مايىء الى أحد > 
كل ما فى الم ٍ ر أن القصيدة القصصية صارت تكتب الآن على أنها نوع 
أدبى مسميلٌ .. صارت العصيدة كلها تحكى قصة : ھی بطنيعة الحال قصه 
e‏ ا » وقد يبنى من تجربة خيالية عملا فنيا كاملا . لا اعتراض 





0١١‏ رابجع را الستادس من قصيدة « سقر الفقر والثورة € للشاعر 
.عمك “الوهات البياتى ٠‏ 5 


ادن 020 ا 1 1 أن داع 2 قت عا ۰ ا 

: على :3 ا ر على الاداء نقسه a a‏ 
جا ا ا 
آم قصة ؟ ودون أن نبعد فى التفكير نرى أن التسمية تفها تحمل الجواب 
عن هذا السؤال : فبحكم أنها قصدة لابد أن تكون شعرا > ونحكم أنها 
قصصية لابد أن تنقل الينا قصة . فى شعر وقصص ف آن واحد » 


ولعل هذا الوصف بين لنا أى خطورة سكن أن تكون لثل هذا العمل 
ا و واحد 0 سكت فنية الشعر وفة القصة 
شاع له ا من معدرد ا 6 من مقدرة القصاص . آلا ند 1 
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والمقدذرة القصصية . فلس تک ادن أن بحسن الشاعر نظم الكلام 4 
فينظم لنا قصة كان من المسكن أن يسردها عيبا ثثرا . وليس بكنى كذلك 
لا بد اذن أن بحعلنى الشاعر فى كل لحظة وف كل كلمة أحس بالشعر وى 
الوقت تفبه أحس بالقصة . واضافة الشعر الى القصة ليس محرد زبنة » 
ولیس مخرد اثنات 0 على نم ام »> وانما تستفيد القصة من الشع 
ا eT‏ 0 
فى الوقت نفسه . 

لكن الشعراء. وقد استخدمو! العتاصر القصفية فى البدابة النتخداما 


نإجحا أغز تهم الطريقة فاتتقلوا ب من حيث يدرون أولا يدرون. الى كتابة 


١ 


القضة الشعريه التى تنتظم القصيدة من أولها الى آخرها . وعند ذاك صار 
من الصعب نشرير ما اذا كانت القصة النظومة ف القصيدة محرد وسسلة 
تعبيرية لا تقصد لذاتها وانما. لابحاءاتها وتأثيرها الدرامى أم أنها قصه ىق 
المقام. الأول تركز فيها أهسيتها . 


وأود هنا أن أسجل أن القصائد التى كانت تستخدم القصة بوصفها 
محرد أداة تعبيربة موحية ومؤثرة قد اكت ف الاطار الت ذاته مزيد1آ 
من الخصب والثراء ارتفع بها من الناحية التعبيرية على القصائد التى خلت 
من التفصيلات . أما تلك القصائد التى جعلت للقصة أهمية فى ذاتها فتد 
بين لنا الاستقراء أنها هبطتٍ من حيث هى « شعر » هبوطا لا مزيد عليه . 
لأنها لم تصل الى أن تكؤن قصة قصيرة ناجحة كالقصص القصيرة الناجحة : 
ولم تبلغ مستوي الشعر الذى يقوم فيه التعبير والشكل بدور أساسى . 
ولأذكر على ينين المثال قسيدة لكام اة عبيدة مراد :ته السياذ»: 
ا ی نط روح اوا الروك وقد ر للخل روك واولا 
الخسة نتظرون عودته وهم تضورون جوعا وكليم أمل فى أن بعود 
اليهم أبوهم بالطمام .. لكن. الصياد يلقى شباكه فتعود اليه بجثة تتنة تزكم 
ريحها أثفه وبعود الصياد الى أهله والكل معلق الأنفاس »> لكنه بقع ينيم 
لا يستطيع النطق : ويكتفى بالاشارة الى حيث ترك الشباك . وبهرع الجميعم 
الى الصيد الثمين الذى لم يستطع الأب حمله » لكنهم بطبيعة الحال .يصابون 
بخيبة الأمل عندما يرون الحقيقة 


هذه هى القصة . وقد تكون فكرتها طيبة » ولست أذكر الآن:أين أتيح 
لى قراءة تفس القصة فى عمل شعرى اجنبى : لكن المهم أن التعبير الشعرى 
فى هذه القصيدة يتهاوى أمام جودة الفكرة فى القصة فاذا بالتوازن المنشود 


¥ 


يختل ؛ واذا بنا تفقد العنصر المؤئر فى الشعر . ويكفى أن قرأ مثلا من هذه 
القصيدة قول الشاعر : 

الأم تمصمص شفتيها 

والطفل # شقن الفحر ب. بمصمص حلمتها 

وامترج برئة أعوال : 

2 الشبكة 1 أن ای الشسكه «6 

2 السمكة 53 أبن أبى 3 السمكه ¢ 

« فالجوع شطع أحشاتى » 

«فلق وتحت عظام الجمخمة » 

قشو )ال ناك مهدا نلقى ». 

° 11 8 i 2 ا‎ 

«خاتم ا ملك الأعظم .. الخ 
خبمثل هذه الركاكة فى التعنير والسذاجة فى الرؤبة وفى التصوير لا سكن 

وقبل ذلك نشر الشاعر أحمد عبد المعطى جحازى فى ذيواثة:< مدنة 

ملا قلب » قصيدتين احداهما تحمل عنوان «قصة الأميرة والفتى الذى يكلم 
المسباء » والثانية عنوانها «مذبحة القلعة » . والقصيدتان ‏ كما هو واضح 
من العنوان ‏ تعلن كلتاهما عن أن ها هنا قصة شغرية.. وأذكن أننا يوم 
تقثبنا هذا الديوان فى البر نامج الثانى > الدككتور لون ا وأنا » 
حيث هى : ولكن على النمط الشعرى الذى تمثله هاتان القصيدتان . وكان 
الدكتور لوس‌عوض بری أنهما تسثلان شعر البالاد؛ وكنت وما زلتبب 
أخالفه فى ذلك . فأنا أرى فى ادراجهما فى هذا الباب نوعا من التسرع 


ا 


ىق الحكمى > وأنا ما كان فالرآئ عندى أن الشاعر ع بخاصة فى قتصيدته 
: : 8 
ذ( قصة الأميرة .. الخ » لم يكن بيدف الى كتاية قصه شعريه على الاطلاق. 
وهذا سَفْج لا ناء على المبدأ الأول الذى بحدد لا نوعيه الشعر الدى 
E‏ لص 4 2 4 : 
أمامنا :> وهو اعبار الموضوع وطرنتّة التاول . 
: 6 ت 
لى بدلك فالقصيدة شرح زف العاطقة المصطعة من جات الأميرة ازاء 
العاد دين من أناء الشعب الكادح 5 حتی ادا ما وضعت هذه العاطقة على 
أولا والشكر ثانا فهو ا كما قول الشماعر 0 
أنا وأنت 3 والذين بحفرون تحت حاط سيك 
به رغيف واحد وطفلة ضحوك . 

والقصيدة هيذه المثابة تحربة خيالية صادرة عن موقف الشاعر الفكرى 
الخاص َ ملونة بنشاعزره وعو اطقه 5 وهذا الوص وحدة ويح راسد المع لمعيدة 
من باب الشعر القصصى ليفعها فى اطارها الطبيعى ؛ الاطار العنائى . وأعتقد 
آنا تحصن فهم هذه القصيدة لو أتنا تعاملنا معها لا على أنها بالاد » ولا على 
أنبا من الشعر المصصى أصلا 3 وانما على أنها قعسيده غنانية . وعد ذلك 
الفنية التفصيلية ودورها حين تستخدم فى الشعر بوصفيا ( بلاغه » جديدة . 
أما التصيدة الأخرى « مذبحة القلعة » فصحيح أن القصة تتغرقها من 
و لپا الى آخرها 4 وصحيح أنيا تتغل لص دود التصصى 4 ورسا كان 
كذلك فى نية الشاعر منذ البداية أن يكتب قصة شعرية حين فكر فى كتابتيا ۔ 


€ 


ولكن الم كد أنها دون السابتة بكثير من حيث قوة التعبير » وهى وان علت 
على « قعة المياد » التى سبق أن تعرضنا ليا الا أنيا تحسل العيب 
الأساسى » وهو'التضحية بالشعر فى سيل القصة . 
وهكذا نضح لنا أن الأسلوب القصمى قد يستخدم فى. بعض أجزاء 
القصيدة ليؤدى تفس المينة الفنية التى يدبا الحوار شوعيه > ؤهى 
تجسيم الرؤى والمشاهد من أجل احداث التاثير الدرامى . ومن ثم يسكننا 
أن ا ان تحربة الشعر الحديدة قذ أتاحت ألم رصة أمام الشاعر لاستخدام 
طرز من الأساليب المستخدمة شه اسه ةق فنون أدبنة آخرى . 
واذا كنا حتى الآن لم تحدث الا عن العناصر .الدر امية التى يستعليا 
الشاعر المعاصر + تلك العناصر التى تتمثل فى الا وى العارة م فى 
ظاهرة إلتجسيم الصوتى وف استخدام الحوار بنوعيه ثم فى خاصية السرذء 
)3 را زان ا ا کی و 


للتصيدة . 


والدرامية الموضوعية ».أو بعبارة أقل تركيزا ‏ الدراما كبا تتشل 
3 ا موضوع الشعرى ذاهرة تغلب على منهج التشكير ال لشعرى العام لدى 
الشاعر المعاضر » وتشخص منطقه الشعورنى ازاء الحياة والأشياء. ون 
أن عبارة « الدرامية الموضوعية » قد توحى البنا منذ اللحظة الأولى 
بخطورة الموضوعات الشبعرية التى تناولها الشاعر ء وهى فى الأغلب لها 
عله انمق و الاين در الرضوع سد دي 
الظاهرة التى تتح 3 الدراسة والتسجيل + وائنا 3 دراک الموضوع 400 
آي اول الموضوع تناولا دراميا » كاثنا ما كانت خطورة هذا الموضوع > 
هو ما يعنينا فى المقام الأول . فالواقع أن التناول الدرامى هو الذى يجعل 


0 


للموضوع خطورته » أو هو على أقل تقدير » وى كل حالة ‏ كد 


حدذدتة . 


وفى هذا السياق نبغى أن تؤكد مفهوما عاما لموقف الشاعر المعاصر 
الأصوات التى. تجاوب أصداوّها عبر التاريخ > فى الماضى والحاضر 
والمستقبل » والتى تصنع بمجموعها سيمفونيه الحياة . وهو منهذده الناحية 
سثل حلقة من سلسة التاريخ : لكن التاريخ القكرى والروحى 
للانسان لا يمكن تمثله فى سلسلة من الحلقات : تسلم الواحدة منها الى 
الآخرى ؛ فالواقع أن كل حلقات الماضى تعيش وتؤثر فى الحاضر » ثم ان 
الحاضر يؤثر فى المستقبل بل بتأثر به كذلك . ألا تأثر واقعنا الراهن كثيرا 
يخوننا من المستقبل أو تفاؤل به ؟ ! فالأولى اذن أن تقول ان التاريخ 
الفكرى والروحى للانسان انما تمثل فى شكل دوائر زنبركيه تنسع کل 
دائرة ‏ منها. عن سابقتها حتى ليمكن تمثل الدوائر السابقة كلها فى اطار 
الدائرة الأخيرة . فالشاعر المعاضر اذن ليس حلقة فى سللة ممتدة : وانما 
هو يمثل الدائرة التى تضم فى اطارها دوائر التراث الروحى والفكرى 
للانسان فى الماضى . 

هذا الممهوم قد اهتدى اليه اليوت فى العشرنات من هذا القرن » وأكده 
فق شعره ٠‏ ومن دومها درز محور درامى من الطراز الأول > کان ااا 
لكثير من الأعسال الأدبية > الشعرية وغير الشعرية > هو مخور « الانبان 
والزمان » .“وقد يكون اهتداء الشاعر الى هذا المحور الدرامى تتيجة تأثره 
ينظرية فرويد فى التحليل النفنى + أو تظربة الكندر الفلسفية فى الانسان 


كم 


والزمان والألوهية > أو بهما معا : وقد يكون هذا الاهتداء شعريا صرفا » 
أى استكشافا شعريا لنفس الحقيقة النفسية والفلسفية . ومهما يكن من 

أمر فقد تحددت منذئذ الخطوط العامة لقضية الشاعر مع شعره ومع الحياة ؛ 
فصار الشاعر أكثر وعا يموقفه من الحياة » وأصدق تصورا لهذا الموقف > 
كما كان هذا الوعى وهذا التصور معا بمثابة السياج الذى يحمى الشاعر 
تسه من الابتذال والسطحية والتفاهة . 


واذا كان رواد التحجديد الأوائل فى ميدان الشعر قد أكدوا لنا ‏ نظريا 
الى حد بعيد وعمليا فى نطاق محدود ‏ ضرورة جديه التجربه وصدق 
الشاعر مع تفسه » فان الوعى الكامل والتصور الذقيق لموقف الشاعر من 
تفسه ومن الحياة لم يتمثلا# بصورة عملية صرف هذه المرة ل الآ فى تجربة 
التحديد الأخيرة . فقد أذرك شعراء هذه التجربة أن الحياة ليست الا درامه 
بممتدة عبر التاريخ » طرفاها الانسان والزمان : كما أدركوا ‏ من خلال 
ذلك أنهم ورثة المأثور الانسانى كله ؛ ورثة الحضارات بلا تفريق 
ولا تمييز > ما دامت هذه الحضنارات هى ثمار التجرية الانسانة المستبة خبر 
التاريخ . ومن ثم عبر الشعر عن هذا المفهوم التاريخى للتجربة الانسانة » 
حيث أراد الشعراءف‌الوقت نفسه التعرف على موضعهم من الحياة واستجلاء 
ذواتهم . وقد كان طبيعيا ‏ تنيجة احاسهم بالاطار التاريخى الدى يضم 
صوت کل منهم الى أصوات فعاصريه وکل الأصوات التى سبقته ‏ أن نجد 
الشاعر بف المجال فى قصيدته للأضوات التى تتجاوب معه » والتى مرت 
ذات يوم نفس التحربة وعاتها كما عاناها الشاعر تقسه . وليس هذا 
الا ايمانا منه ‏ وتأكيدا من جهة أخرى ‏ لوحدة التجربة الانسانية . 


أما فيما بختص باحساس الانسان بضرورة استجلائه لذاته ولموكفه 


¥ 


فى اطارتلك الدرامة التاريخية '' تدة فان الشاعر بوسف الخال يعبر عن 
هذا الاحساس تعبيرا مركزا فى قصبدته Es‏ حث شول : 
جد اغ أن الأمس بى حاضر 

وأنتى أب الزمان العتيد 

وأن أيامى على ضيقها 

تنال منى كل شىء جديد 


* اس 


آنا الذئ بحتر عيد الأولى 
تناحروا مند اتداء السنين 
متى أعى نفسى فتجرى المنى 
معقودة النصر على العالمين ؟ 
وف وسع التارىء ‏ حين تأمل الفقرة الثانية من هذا الشعر س 
+5 “.رك للاثة عناصر تكوف الاطار التاربخى للتحرية الاننسانة فى أى 
وقت من أوقاتها . فهناك أولا ارتباط الشاعر بمأثوزات المافى التى تدور. 
وتدور ق تقسه ( بجتر عهد الأولى .. ) ء ثم هناك ثانيا محاولة وعى الشاغر 
بذاته وموضعه فى هذا الاطار ( متى أعى نفى ) » ثم هناك أخيرا ‏ الى 
جاب الماضى والحاضر ‏ استشراف للمستقيل > لغابه السعى الانسانى 
كله وهي اتضار الاتشات »ومن الواشح كذلك أن هذه المتاضر لا تشير 
الى التخرية الآنية بالة للشاعر الا لأنه هو الذى تحدث + ومع ذلك 
فان التلاحم بين الماضى والحاضر والمتقبل فى هذه التجربة الآنية أوضح 
من أن يحتاج الى بيان . فتجربة الأولى تناحروا منذ اتداء الزمن » آى 
تجربة الانسأن الماضى : حية فى تفس الشاعر الآن ء بل انها لترحم تفسبه 


TA 


حتى انه بحتاج لبذل الجهد فى سبيل استتكشافه لتفه وسط هذا 
الشجيح » وسط أصوات المافى التى تتجاوب أصداوها فى قفسه. . ولو وعى. 
الشاعر تفه الوعى الكامل عدوت امام كر خوط اتل 1 و وعې 
كل انسان تمسه هذا الوعى لتحققت معحزة اتصار الانسان . 

هذه التحرية وان كانت لها صفة الآنية بالنسية للشاعر فانها:فى الوقت 
تفه تشير الى تفس التجربة الانسانية التى مر بها انسان عصر الذرة 
والصاروخ » والتى سوف يمر بها انسان عصر ما بعد الذرة وانصاروخ 
وفى قول الشاعر : الأولى « تناحروا » منذ ابتداء السنين اشارة الى ذلك . 
وهى اشارة مركزة تتضح تفصيلاتها فيا بعد فى القصصيدة حيبت يقول 
الشاعر : 0 


أما رأيت الكون حين .ارتمى 
ضحية للسامل الأول : 
من كان »> من أوشك : من باترق 
أوجدنا ؟ أسئلة عكرت 
صفاء من عاشوا على جهلهم 
وکو نوا الكون فما أن غدت 
حياتهم موضوع آمالهم 
حتى غدت حياتهم فى غد 
فيوقظوا الأصنام فى المعبد . 
هكذا كان التساؤل منذ اللحظة الأولى : ومن ثم كان التناحر » وهذا 
التساؤل القديم لم يكف حتى اليوم© وما زال التناحر حوله قائما . وسوف 
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بظل هذا الول وهذا التتأحر ما بقى الانسان ء ما دام آمل الاتصار ذات 


اتنا تسشل فى هذه القصيدة بوضوح درامة الانسان الذى بحاول أن 
عى ذاته وسط حشد الوقائع التاريخية التى تصنع فى مجموعها نيج 
الحياة . ولكن ليس من الضرورى بطبيعة الحال أن تكون كل القصائد 
ذات الطابع الدرامى على هذا المستوى من التحردد . فاذا كانت هذه 
القصيدة تناول الموقف الدرامى العام للانسان والحياة من جذوره فان 
قصائد أخرى كثيرة تكتفى بالوقوف عند ظواهر أو مواقف جزئية يكمن 
فى قرارها المعنى الدرامى : وتكون مهمة الشاعر عندئدذ لا التعبير عن الدرامة 
نفها بل استكثاف هذه الدرامة . وربما كانت هذه الصورة الأخيرة 
أنسب لطبيعة العمل الشعرى » من حيث ان القصيدة عندئذ تعبر عن عملية 
الاستكشاف ذاتها : أى عن المعاناة » أكثر مما قد بتاح للشاعر فى الصورة 
الأولى : أى حين يجرد التجربة من تفصيلاتها ويرتد بها الى النمط الأول 
والأساسى للدرامة . وسوف تقف بعد قليل عند احدى القصائد التى تمثل 
هذه الصورة الأخيرة . أما الآن فاتا نود الوقوف عند الشطر الثانى من 
قضية الموقف الدرامى للشاعر ال معاصر + وأعنى يذلك احساسه بأنه صوت 


١ 


ضمن سيمفو نيه من الأصوات التى تتجاوب عبر الزمن ء وعبر حدود المكان 
واللغفة والحنس والحضارات بعامة . 

لقد تمثلت هذه الظاهرة فى الشعر القديم على نطاق ضيق » وربما على 
أساس آخر » خين كان بعض الشعراء أحيانا يضمن قصيدته بيتا أو أكثر 
من قصيدة شاعر آخر . كان هذا قليلا ما بحدث » وكان الملحوظ فيه أنه 


دليل على « طرف الاشارة » و« حن الالتفات » وما هو من هذا القبيل ‏ 
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وق الوقت تفه کان محال التغسين مقعورا على. الشعر العربى وحده ه 


فكان الشاعر عندئد سمه من التراث العربى وحده ما بضمنته قصيدته . 


كان هذا بحدث » وظل يحدث بين الشعراء التقليديين حتى العصر 
الحديث . لكن الشاعر المعاصسر الذى استقر فى وعيه أنه ثيرة المافى كله » 
نكل حضاراته ؛ وآنه صوت وسط آلافه الأصوات التى لابد أن يحدث 
بين بعضها وبعضها تالف وتحاوب ‏ هذا الشاعر قد وجد فى أصوات 
الآخرين اكد الوه من حهة + راكد لوخدة التجرية الانسائة من ية 
أخرى . وهو حين يضمن شعره كلاما لآخرين بنصه فانه ندل ذلك على 
التفاعل الأكيد بين أجزاء التاريخ الروحى والفكرى للانسان . 

ومن ثم لم يلتزم الشاعر بالتضمين من لغة بعينها هى لفة الأم » أو من 
نراث حضارى بعينه هو تراه القومى » وانما فتح نمه ما استطاع لكل 
لغة ولكل تراث . حقا ان هذا قد اقتضاه ثقافة واسعة ومتنوعةء الشىء 
الدى لم يكن حتما لظهور الشاعر التقليدى » ولكن تثقيف الشاعر المعاصر 
لنفسه قد صار ضرورة وأمرا مسلما به فى الوقت تفسه . ومن ثم اقسع أفق 
رته تنيجة لانساع أفق لقافته » وامتدت تفسيناته فبزغت من خلاله 
أصوات آخرين لا تكلئون لفته : ولا يربطه بهم سوى رابطة الثقافة 
الاتانة: 

وقد كان شاعرنا فى البداية يستمع: الى هذه الأصوات الأجنبية فيجد 
فيها ما بأتلف وتجربته الخاصة » ولكنه حين. فكز فى أن يفم لها مكانا 
من قصيدتة لم تواته الشحاعة لأن بتركها تنطلق نلفتها الخاصة » وانا لجآ 
الشباعر الى ترجمة الصو ت الى اللغة العربية . حدث هدامنذ وقت مبكر نسبيا 
عد كب السام ضلا عند اليتون فة « الملك لك © . فهذا 
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eT‏ ننس ال القرميية 
:العرنبية E‏ قصدة « الرجال الحِوّف The hollow men‏ » للشاعر 
:الاتحليزى الوت ٤‏ شو ل : Thine is the kingdom‏ „ 
فى وسم الشأعر أن يتك صوت اليوت بنطلق فى قصيدته بلفته الخاصة » 
ولگ ن التجربة كما قلت كانت فى بداتیا: وکا 200 يفرع 
الشساعر من :أن نصدام الذوق الشعرى 'صدمة عنيفة مفاجئة : : لکن هذا 
الحرج ازال الأيام » حين أخذ ذوقنا الشغرى تشكل شا فشا و فق 
.المفاهيم العصرية 6:ولم يجد شاعر مثل بوسف الخال حم حرجا فی أن يضم 
غناوين. قصائد ناللعة اللاتينية غ¿ وذلك ف د ؤأنه «البئز المبجورزة» الدى 
ظير فى عام ۹۵۸ ۽ فی هذا الديوان قعيدتان عنبوان اجداها 80 
Hemo.‏ الاخ رئى- Momento Mori‏ . وشأن بوسف الخال فى 
:هذا تان من الشعراء الغربيين الذين . بيحعلون. عنوان بع قصاتدحي 
باللغة الاتينية > لا للعاتهم الخاصة . وهم بذلك. .شيرون اشارة غير مباشرة 
الى. أن التجربة 'التى تعين عنها القصيدة ليست تجربة مجلية محدودة ع 
وانما هى تجربة انسانية مشتركة وصادقة على المستوى الانسانى العام . 


لكن. الأمر لا يتوقف عند عنوان القصيدة + سواء أكان مترجنا ع٠‏ 
كلام اھر خر :آم كان ا کی اا ا ة٠‏ واا تت الشورية 
الى لز لاصو ان الأخرى صريحة بلغت الخاصة داخل نسيج القصيدة . 
وقد نشرت مند ما يقرب من عثبرة أعوام ‏ وأرجو أن يسمح لى هنا 
.بالحديث عن تحر بتى :الخاصة قصيدة بعنوان « الكل.باطل ) : وهى 
قصيدة طويلة أجتزىء ننها هنا بما.يبرز مضع الاستشهاد . قلت فيها : 


ودات يوام كت أصتع م الكلام 
وأنسج الألغاظ والس ى قصيد 


ام 


وبغتلى رأمى بناز معركة 
معركة الإلناظ: و الأسماء 04 


م ركاف الوم لض الوك كان 
ی غد يأمها الإننان 
peure et le coutage de vivre et de mourir‏ 1 4 
اس morr ci difficile et ci facile,‏ ل 
الظلام » النور » ذا وهر » حقيفة 
نه فتنتى . يا أمن قلى . يآ ملا کی 
ب رحة . ياسا الشيطان سحا . ياملا كى. 
E‏ الأر ضن > الروح: . الطبيعة 
- قصة . يا وبل من يدرك معناها . بديبة 
با تميسا أنت في حضن الهادة 
يا سعيدا أت فى حضن التعاسه 
ابتہج ! ماأرو ع الأشياء فى يوم ا 
- ابلس إما أبشع الآشباء ى يوم تبدى مؤنسا 
wil! this world is 2 fiction‏ ارمس «DD what‏ 
ا Ard is mûadè up of contradiction‏ 
فى هذا الليرء تتح أكثر من عملية درائية. فى البداية إشارة إلى 
معركة الألفاظ و الأسماء... تلك المغركة الحتدمة .فى النفس الكتى م أكتب 
يذه الإثارة > وإتما نشت - فيا يدو - أن أجم تلك المعركة ٠‏ 


فاتقلت تيحة لذلك من صوتى الخاص الى أصوات هذه المعركه الداخلة . 
اا اود ودر قانتعال وور "الى رز ن د ران 
ذبذبات صوت الحكاية الأولى ليست هى ذبذابات تلك الأصوات . ثم هناك 
م وهذاعا ينا فى هذا المقام ‏ صوتان غر نان نطتان لعتئ مخلتن 
ونطلتان بن تلك الأصوات . ولعلنى له أبعد إدا دهت الى 5 التارىء 
فى وسعه أن ندرك أك ر من توافق بين تلك الأصه وات والصوت تين المتحنين 
علميماأ 3 وأعنى بذلك التوافق ال معنوى والتوافق الاي كذلك . 
والعنوت الأجنبى . الأول هو صوت الشاعر ر الغرنى « بول ابلوار » » 

آما الحوت الثانى فهو صوت الشاعر الا ا 0 ولم ليك » . ومعنى 
الصوت الأول هو : « الخوف والشحاعة فى مو إحيه الحاة والموت . والموت 
دعو سه الالعة : وسهولته البالعة » . أمأ السوت الثانى فمعئنأه : رم اسم 
ما ترد » هذا العالم قصه خالة » أسابها التناقض » 

را کیاد او ا ا کی بن ا ر 
واتا و خف + من صميم اموضوع تفه > من الخوف من الحاة والموت 
أى من ذلك التناقض الكامن فى الحياة وفى التجربة الانانية على السو 
وهده الصاغة موافته تماما لطسعة الصياغة الواضحه فىالأسط ل الساتة 
لكلام ابلوار واللاحقة له 2 انها من جوها | الشعورى وطر أزها اا 

و تفس الثى ء يسكن حظته حظته بالنسه لكلام بليك + فقد سبقته دعوة 

الى. الايتياج ف دوم الأسنى 4 والاتئاس ف دوم الأئم . وكذلك كان 0 
بليك دعوة ب فى من ) منظورى الشخصى n‏ 
تنه لهذه الدعوة 6 فهو ددعو تا بأن نصتم ما تربك م ول" نخشی من. أن 
تتناقض فى ذلك مع أتمسنا ۽ فالعالم تفه قوم على أساس من التناقض . 
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هناك ادن أكثر من ظاهرة درامه د هدا الشعر ¢ ولك. تداخل 
ارات المختلقة كان غ اتكار قبح لق بيع انكر اکى 


وافساح مجال الرؤية الشعرية فى الوقت شه . 


ولآ احن أن اطيل كن عدا قل حملن هذا الع و ف 
ر e 3 ١ 0 1 E‏ 4 1 2 0 

الوقت تفه لا أتتقل الى عنصر جديد فا, أن أشي الى قعدة « بودلر » 

للشاعر صااح عبد الصبور ف ديرائه الممى د أحلام النارس القدي 

321 ت 5 ا نه ع 0 ت ى چ 

ففی هذه الق 5 صوت كان البوت قد استعاره فى قه The Wasit ard‏ 


2 


4 من بودلير فاذا به بظير مرة أخرى فى قعبيدة للشاعر العسرب 
عن بودلير نفسه . قول صلا- عد الور : 

نت اعت الرحيل 

5 5 مو البحار ۾ خد“ أأأ 

وغرب المنى 

» Hypocrite .12 2615 

Mon semblable, mon frère: 


ولا أظن أحدا بخطىء ادراك هذه الدائرة التى دارت فيا غيارة بودلير 
حتى وجدنا الشاعر العربى تكلم بودلير بنفس كلماته . لقد قال بود 
هدن السطرين ذات نوم : ولكنه فينا بدو لم كن نطق بلسانه وحده : 
بل كان ينطق بلسان انسان العصور الخديثة كليا . ومن ثم لم يكن عربا 
أن يبرز صوته من خلال إليوت ثم من خلال صلاح عبد الضبور . فلئن 


F10 


اختلعت مداخل التجربه التى أراد كل من الثلاثه التعير عنها لد اتحدت 
أبعاذ رؤ تيم فكانت الكلمة الأخيرة للواحد منهم هى كلمة الآخرين 

. تقولها بودلير : ثم. برددها بعده اليوت » ثم يرتد بها الشاعر العربى الى 
پو ة تكله بها وهو فى الوقت ته تمع اليها منه . لقد. تحدث 
نودلير الى أخيه وشبيهه مرو الكلام ؛ معنا بذلك فى تصويره لأزمة 
الساغز فى مره مل . الحقيقة . كذلك كان شأن الشاعرين الآخرين عندما 
استعارا عارته وردداها . فامحئة واحدة ؛ ووحدة المحنه تخلق التعاملف . 


٭ ٭ چ 


وله كد 3# الأاواق ان نقف عند قصيدة كامنة تتشل درامية موضوعيا 
بعد 0 من تحليل عناصر التعبير الشسرى الدرامى 2 0 بعد أن 
الدرامى . وقد کان من الواشح عند ا ليذه العناصر أتا 0 
دراميتها بصورة مباشرة ؛ فهى نمثل الموقف الدرامى ا للانسان والحياة 
.من جذوره . أما الآن فنود التعرض لقصيدة: لا توغل فى تحريد الدرامة 
الانسانية » وانا تحاول أن تتكثفيا فى الموقف الحزئى . 

وال اف ا فق ةا علها : فعناء دراسة فک ة بعتها م. 

الوا ای في برة لا أحجد علها ء فعا دراسة فكرة بعيتها من 
خلال قضيدة لا يتاس بحال من الأحوال الى موقفنا الآن ‏ بعناء اختيار 
هذه القصيدة . وهو عاء لابد أن أصارح القارىء به ؛ لأتى أمر. به عند 
اختيار أى نص شعرق ف هده الدراسة e‏ والعناء فى الاخبار لا يخ ان 

3 ١ 
الدر رأسة م ن النماذج الشعربة‎ aT المستطاع آذ 3 و‎ 
تسيا ¢ فاذا شعنت أن شرك التارىء فعی ف ستل البكرة من ول النصس‎ 
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الشعرق نفه ‏ وهذا حقه الذى أدين له به كان غلى :أن أعرض له 
كل الساذج التى استقرأتها » وهذا أمر غير ميسور ولا سكن أن يسح 
به الحيز . ومن ثم لابد من الاجتراء شوذج . فاذا آنا طالعت دواوين شعرنا 
الحديد وحدن عيدزات التعاد ات ل أ وضوح طريتة الشاعر فى 
استكشاف الدرامة » ولكننى لابند أن أختار قعيدة واحدة . من أى دبوان 
اذل ؟ ولمن من الشعراء ؟ هذا ما أرجو ألا بعلق أحد عليه أهية خاصة » 
لا صاحب التعيدة المختارة » ولا أصحان القصائد التى لم ّم علبيا 
الاخنان عرولا القراء افسيم فلس هناك ,أدى ند ق دة اللاوابنه 
E EE ETE‏ عي 
التعتوسن. : 


والقصيذة إالتى نود الوقوف عندها الآن هى قعيدة د ليس لا » 


والقصيدة من أربعه مقاط » أرى من الأنب أن نطالعها معا . قول الشاعر . 
اخضرت الأشحار 
اشن الأ زهان فرق و ا داز 
وجاءنا ريح من العحراء حار 
وعرت البنت ذراعيا 
فصت العيونٌ من تحت الحفول 
وارتعشت أهدابها 


م تراخت فى انکسار 


% 
2 


Ivy 
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كان المرىض راقدا 
يكى على الصليب 0 
حن أطل رأس غصن من حددد النافدة 
اقلت 

ع عع 
كان المغنى ذائيا فى أغنية 
تداع دائما 
وربا كان الفنى فالا 
ينا مداع 
ورسا كان المغنى هرما 
لکنا تحكى عن اتتنظاره تحت المطر 
تقول أنه سيبقى عمره 
يتنظر القمر 

# اک ٭ 
کان الطرق مشا اله مو اط :الجر 
حيث انحنى الأطفال. بجمعون ساقط الزهر 
ول لعفو اط طم در ار 
التاق تر كن سس خا تنا ى الكداز 
بضيقون العين فى وجه البجير 
وأقبلت سيارة تمشى على ميل 
مدياعها ما زال يشتكى اليوى 
آما آنا .. فكنت أشكو الجوع 
فى مطلع الربيع . 


ومن الواضح مبدثيا أن الشاعر هنا لم بقرر بطريقة مباشرة أن « الحياة 
قدسة خيالية أساسها التناقض » كا صنع بليك مثلا : وانما شاء أن بجسم 
لنا فى قصيدته هذا التناقغى . ولهذا اختار محسوعة من المواقف الحزئية 
المشتقة مباشرة من الواقع المعاين أو من واقعه النفسى ؛ وعبر عنها التعبير 
المساوى دون سرحة أو تزيد » وترك هذه المواقف الحيوية نفسها تتكلم 
فتبرز التناقض . والفرق بين المنهجين » منهج بليك ومنيج حجازى فى هذه 
القصيدة » واضح » ولكل منهما تأثيره » كل ما فى الأمر أن منهج بليك قانمم 
على كشف الحتيقة من خلال التلخيص والتعميم » ومنمج حجازى قائم على 
استكشاف الحقيقة من خلال التجسيم والتخصيص . وقد يكون بليك. 
بمنهجه هذا يمثل الشاعر العظيم لكن حجأزى. يمثل الشاعر. الفنان . ان 
بليك ‏ كما قلنا ‏ « يكشف » عن الحقيقة » فى حين أن ححازى 
« مستكثف » الحقيقة . 

يبدأ المقطم الأول من القصيدة بصورة مشرقة بالأزهار والأشجار 
والخضرة والإحبرار » انه الربيع قد أقدم ولا شك ففى الجو تفحة ربح 

حارة » حركت فى دماء « البنت » الرغبة فكشفت عن ذراعيا كما جركت 
الطبعة فأبرزت فتنتها . لكن العيون كليلة » هناك ما ودها عن النظر 
واا ولا كاد نار حت تر حكن وی ابتار 

AES‏ شنح الضف ال تراه :و لق 

هذه حققة قررها « أفلوطينْ » منذ زمن بعيدء لکنا تشسثلها هنا فف 
هذا المقطع من القصيدة محف وراء هذا المشهد الحى الذى بصورم 
الشاعر . فلن بحس بالربيغ انسان مرهق كليل . وقد بكرن الريع حقيقة 
يمكن لمسها 4 ولكن لابد أن يكون الحس متأهبا لاستقبالها . ومن ثم دكون 
الربيع حقيقة « نسبية » » شأن كل الحتائق 
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قاذا اتتقلنا الى المقطع الثانى وجدنا مشهد! صسغيرا مر كرا ولكنه كذلك 
مشهد حى فثم مريض تتعدب » ورأس غعن ما بكاد تلل اليه من-النافذة 
حتى ينفلت . انه البصيص الذى ما زال يربط هذا المريضى بالحياة . الحياة 
خارج النافذة تتفجر فى الطبيعة » لكن الانان قعيد وراء التضبان » 


وأحد ؟ ! 


والمغنى فى القطع الثالك يدوب هياما ورقة ؛ اذ يغنى لمحبوبته ويحكى 
لها عن اتتظاره ليأ تحت المطر . بهذا. نطلق المدناع فى كل حين . والمغنى 
الهيمان نائ ملء جفونه. » لم يعرف المطر ولا الانتظار تحته » بل ريما كان 
شيخا هرما . انها صورة من صور التناقض بين الكلمة والواقع ء بين الألفاظ 
التى بدور ين النأن وتح ركهم دون أن يكون لها رصيد من الحقيقة . وهل 
سكن أن يكون هذا المغنى صادقا وان بدت كلساته صادقة ؟ ! 

أما المقطع الأخير فتطوير للمشهد السابق » يستفيد فى الوقت تفسه من 
الشهدنن الأولين . فقد ظهر الشاعر تفسه فى المشهد الأخير . ظمرت فى هذا 
المشهد دلائل مقدم الربيع ء ثم الحر اللافح ء والسيارة التى بها مدیاع 
يشيع تفس الأغنية التى شكو فيا المغنى حرقة الغرام . ولكن أنى للشاعر 
أن تتعاطف مع شىء من هذا كلة؟ وأنى له على التخصيص أن تعاطف مع 
ذلك المغنى البيان وهو شكو الجوع ؟ ومتى ف مطلع الربيع 5 

وقد يكون هذا الجوع جوعا جقيقيا أو جوعا عاطفيا ؛ فتوقيت هذا 
الجو ع بمطلع الربيع يحتمل الوجهين . فكما أن مطلع الربيع اشارة الى مقدم 
الخير.( كما فى المشمد الأول فى اخفرار الأشجار ) فانه كذلك شر الى تفتح 
التفنى وتوهج العواطف . 


FY: 


لقد تمثل الريع فى الطبيعة.: فى العالم الخارجى » ولكننا فى مقابل ذلك 
نجد عالم الشاعر المادى والروحى ققيرا ومجديا . ليكن الربيع أو العالم 
الخارجى حقيقه 0 بل ليكن حقيقة سكن أن تلمس آثارها وتعاين » ولكن. 
ما قببة كل هذا اذا كان ما هو ماثل فى النفس مخالفا له ؟ ما قينة الجمال 
س مرة أخرى ‏ اذا كانت روح الانسان محديه ؟ 

ومع أن شخص الشاعر تمه لم ببرز الا فى المشهد الأخير فاتنا نحس 
فى جو التعيدة كلها بالانان الدى يعاين الأشياء ويعاشها وتلىس 
ا الاتمان الدى ی ا سبع .انه 
هو تفه الذى عاين فته الحمال فى الطبيعة المتفتحة وق النت الناضة 
ولكن أهدابه أسبلت فى اتكسار . وهو تفه المرنض المعذب حيس حخرته 
والحاة تتفحر خارجيا . وهو كذلك الشيخ الهرم الذى يردد المذباع 
أناشيد هيامه واتتظاره وهو نائم ملء جفونه .. هو صورة تبرز من خلال 
كل هؤلاء »> كنا ترز من خلال الشاعر تفه © بوصغه نانا من الناس 
هذه المرة . فيا هنا انسان يعانى من الجوع فى موسم الامتلاء. . :موسم 
الربيع . وكل هذه مواقف درامية من الطراز الأول » وهى فى الوقت تفسه 
قطع من الحياة » منتزعه منها مباشرة » ولست مواقف عتليه يوجيها تفكير 
سايق . ولكل هذه المواقف مغرى ودلالة من غير شكاء بتاكد من خلال 
الموقف بمد الموقف » لكن الشاعر لم يطفر الى هذا ازى مباشرة 
بل لم يجازف بتسجيله » وکان فى وسعه أن يعبر عنه فى سطر أو سطرين. 
أو فى مقطع آخير من القصيدة » بحيث يكون هذا المقطم تتوبجا لتفصيلات 
التجربة . وكثير من قصائد الشعر الحديث تتبع هذا المنهج » فقول كل 
شىء عن التجربة » وتصوغ آخر الأمر مغزاها . لكن الشاعر لم شا هنا 
أن يتوج تجربته بصياغة مغزى ليا ؛ لأن مغزى أى درامة هو مغزى جدلى. 


م“ ۲١‏ الشعر الفربى المعاصر ۳۲١‏ 


كذلك : شأن مغزى الحياة تمسها.. فليكن المبري اذ 
ولي كذلف ۽ فربنا كان خد المنهج: من 0 »ىله تقد 
التضيدة اروا .الد ال 2 القارىء 5 6 








٭+ چ چ 

ولعلنا الآن بعد هذه الجولة قد اتضحت لنا الخاصة الدرامية .التى 
تسيزت بها تجربة. الشبعر الجديد > ولعلنا استطعتأ أن اي بتفصيلاتها 
ق الاطارين التعبیرى والوضوعى للقصيدة . ولا شك أن الدر أسة المسهية 
لمذه. الخاصة فى الشعر الحديد تستحق كابا مقردا ».يتوقفٍ فيه صاحبه عند 
حظوظ الشعراء المعاصرين من الوعى .بدرآمية الشعر ر » ؤيشتخرج من :. ذلك 
ظواهر, التطو ر الى والفكري والاجتماعى يصورة اقل واكمل::. وا سح ٤‏ 
ان أوان هذا الکتاں لم ئون بعد » لکنه لاد أن بطر .يوم من الأبام . 


اناب البشالث 





. الال 
السشاعر وا ميض 


من آبرز الظواهر التى سكن ملاحظتها فى شعرنا المعاصر من الناحية 
المعنوبة غلبة بعض الموضوعات على هذا الشعر . وليست الظاهرة فى 
حد ذاتهاه أو فى صورتها المجردة » ظاهرة جديدة » فكذلك كان ثأن 
الشعر فى كل عصوره . فكانت. هناك داثما موضوغات مشتركه بين معظم 
الشعراء . أما ما بميز الظاهرة فى شعرنا المعاصر فهو أن الموضوعات 
المشتركة فيه موضوعات عصرية وجديدة » كموضوع المدينة » وهى فى 
بعض الاحيان موضوعات عصرية وان لم تكن جديدة » كموضسوع 
الموت 2١١‏ . وف هذه الحالة الاخيرة تكون الرؤية ومنهج التناول والتعبير 
هى الاشياء العصرية الخديدة .. 

وهكذا تبلور مع الايام موضوعات جلايدة للشعر ٤‏ تتكشف للشاعر 
تتيجة لانهماكه. العميق فى روح الحضارة كما هو ماثل فى اطار العضر > 
ومحاولته تفهم أبعاد هذا الوجه الحضارى وقيمه ومثله > ثم تنيجة لاصالة 
التجربة وبكارة الرؤية الشعرية على السواء 

والمتصفح لدواوين شعرنا المعاصر نلاحظ أن كثيرا من الشعراء قد 
واجهوا فى قصيدة أو أكثر موضوع المدينه » منذ الديوان الأول « مدينه 
بلا قلب.» لأحمد عبد المعطى ججازى الى ديوان « قلبى وغازلة الثوب 


٠ راجع الفصل الخاص بظاهرة الخزن من هذا الكتاب‎ )١( 


ye 


الأزرق » لمخمد ابراهيم أبو سنة . وعنوان الديوان الأول يغنينا الآن عن 
:الحديث عنه ء فهو أدل ما يكون على موض_وعه ٠‏ أما الديوان الأخير 
شن ا و ا 
نرجس والمدينة ‏ ريفية فى مدينة الغرباء » » وكلها قصل من قرب 
E‏ 

وفى هذه المناسبة تلوح لنا مسألتان : الأولى تعلق بمصدر هذا 
الاعتمام بموضوع المدينة » والثانية تعلق بمشكلة تجمد: الموضوعات 
ا 

أما فيما يختص بمصدر هذا الاهتمام فانه بظن أن الدافم الأول اليه 
دافم خارجى جاء تنجة لتأثر الشعراء المعاصرين بنماذج من الشعر الغربى» 
وبقصنيدة « الأرض الخراب » لأليوت على وجه الخصوصن » بما رشيم 
نها من قمة على وجه الحضارة الحديثة وما أحدثته من تمزق للنفس. 
الانسانية وللعلاقات الانسانية التى تربط بين الناس . وقد ظهر هذا 
التأثر مبكراء منذ أوائل حركة التحديد الأخير ( راجغ قصيدة 
« الملك لك » لصلاح عبد الصبور فىديوانه الأول « الناس فى بلادى 6 ) 
ثم شاع واستفاض بين الشسعراء » سواء منهم من قرأ اليوت ومن لم 
شرأه .. 

على أنه مهما قيل فى شأن هذاآ التأثر فلا شك فى أن استحابة الشعراء 
المعاضرين لهذا الموضوع تتجاوز حدود التأثر » فلو لم يكن لهذا 
الموضوع وقع معين فى تفوسهم » وما لم يكن له كيانه البارز في وأقعم 
الحاة التى يمارسونها » ما ظفز منهم بهذه العناية الفائقة . أقول.: لايد 
أن ظروف الحياة التى يمارسونها » والاطار الحضارى الذى يعيش فيه 
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شعراونا المعاصرون .+ وواقع التجر به التى بعانيها هولاء الشعراء 6 
.التى. أ وتفعت بهذا الوضوع. الى مى الاهتمام .. 

اا عنما يختص بالخوف من جد موفتواعات اقزر نشب انا 
كل الشعراء أو معظتهم” نفس الوضوعات قان السالة ف الشعر لم تكن 
2 نوم :من الأنام مسآلة موضيو 3 :اننا هئ دائنا.: “أل اتحرلة ٠‏ اشع نه 
افى المكان الأول . قليس المهم أن کک ه١‏ 
'فصيدة من -: المذنة 5 0-7 0 أن اکت 0 ا من 









وخسصوصتة: اعد ا الا 2 
والرقانة: الشعرية ومن nl‏ التعبير ٠‏ 

ان الكل ع سر نبياته الخاصة ::التى : نغرض على النامن ابوعا بعيلة من 
YN‏ بن ثم فاته لا ون خزرما أن نخد اللكتيرين. يوون نفس 
الأشياء » بأداموا e‏ اروف ».وتخضعون لنفس 
الؤثرات Ee‏ نزحو ا مر من الريف الي الدينة » فظلت القسرريه 
الحية 2 ضماترهم وهم تمار سوون الحياة كما 









1 الذين تشأوا فى ١‏ نة وكانت. ليم مع .ذلك بالترية :علا 
د مؤلاء. ب رکون ن مؤت واحد 1 هو أن القرية وامدية. تیان 

تقوم جنبا الى جنب + وسرعان. ما رز صور التناقضٍ ف تقو سهم 
تتبحه 6 اهو إماثل بين حياة .القرية وحياة المدينة إفن. تناقضن 





زقد جد فى الد رة اروشيكية أن راا فت وق ا 
كدلك اذا التتاقفن وعدم القدرة على كيف یلیھت 
يكل مواضعاتها .وهر وا : الج االسياسي ی الغاق س خا اق صرفو : 
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وجداناتهم للريف » وتغنوا فى أشعارهم بالقريه وبحياة الكوخ البسيطة 
البرئة . وكلنا يذكر « أغانى الكوخ » لمحمود حسن اسماعبل » وقصائد 
الهمشرى التى تتغني. بحياة.الريف .. 
الرومنتيكيون » ولم يدفعهم عدم تقبلهم لوجه الحياة فى المدينة الى التغنى 
بالقربة مثلهم » وانما هم شاءوا أن يعيروا عن تجربة الحيباة التى هم 
منخر طون فيها ؛ وهى تحردة الحاة فى المدنه ذاتها » فلعله من التناقض أن 
تكول حصيلة الشاعر من التجارب الحية مشتقة من حياة المدينة ثم نجده 
لواف قدي ق عاف صل ا ا و م کر عدت ال 
المدته .. 

ولكن تحول الشعراء عن القر ية الى المدينة لم يحدث طفرة > فقد ظل 
الحنين الى القرية نازع التجربة الحية فى المدينة بعض الوقت » ولم تخلص 
الشاعر من هذا الحنين الا بعد عناء كثير » حين رسخ فى تمسه أنه مهما قم 
sS‏ ا ا كت 
مايزال as‏ وشدهم اليهاء 
الى أن صارت تجربة المدينة خالصة لذاتهسا ومستقلة عن ذلك الحنين 
القدم .. 

وقد ساعد الشعراء على هذا التحول ادراكهم لحقيقة أنه فى المدنة 
تا ل الوجه الحضارى لاأمة > وبخاصة الوجه السيانسى . وقد شهدت 
المدينة ف ابا بقترم التجربة الشعرية الجديدة ا ومواقف .سياسية 
شدت الشاعر اليها . واذا. كنا نجد فى بعض القصائد المتأخرة نسبيا صورة 


YA 


لذلك الحنين القدم الى الترية » كا هو الحال فى التصائد التى يتغنى فيا 
الاب بقريته « جيكور » ء فان هذا الحنين يمثل نوعا من التقمة على 
الأوضاع اللسياسية التى كانت قاثية اذ ذاك فى مدينته بغداد » الى جاب 
العامل الشخعى المتعلق برض الشاعر فى تلك الفترة . 

واذا كنا س بعد ل تدر للشاعر داسا استكشافه ادر يدوع 
الشعرى الذى سكن أن يظفر على يديه باهتبامنا » ونعد هذا الكنف 
شه جزءا عظيم القدر من ل كان التحديد يتتشى من الشاعر بذل 
أكر جيد طته ق سيل هدا الكشف » وإذا كانت أصالة الشاعر بتذر 
فيسا تقدر يه بمدى ما يستكفف من آفاق جديدة للتناول والتعبر 
الشعرى ؛ فان قيام موضوعات مشتركة بين الشعراء نحمل عنهم بلا ثلث 
بء التكناف الموضوع الحديد » و تحص مهتيم ف الزاوية الحديدة 
التى ,نظرون منیا الى الموضوع » وى SS‏ 
جديد فيه » ثم فى الشكل التعبيرى الدى خرجت فيه القصيدة . ولا ضير 
على لنشاعر بعد ع اذا هو حتق كل هذا » فى أن 0 
موضوعا مألوفا فى الشعر . كل الخطر هنا اننا نكن لا فى تخند موضوعات 
الشعر » واننا فى مكرار 'التخربة و 


ر 


زاويه الرؤبة بين شاعر وآخر © تتبحة 
لتا ر بعضهم أحيانا سعغن تأثرا سر بعا وماشرا .. 
+ عد چ 

ومن تتبعنا لكثير من القصائد المعاصرة التى اتصلت بموضوع المدنة 
يمكننا أن شل ليذه العلاقةه أرنع ور د الأولى ری وجه 
المدنة ذاتها » وف الثانية نباشر طبيغة التجربة في اطار الحياة بها.: وفى الثالثة 
نواجه الموقف الحدلى الذى خلتته هذه التجربة فى تفس الشاعر » وق 
النصورة الرابعة والأخيرة نلمس الغامل السيانى تى تحديد تلك العلاقة . 


FA 


سعد 
وللمديئة وجيها المادى الذي يكشف عن روجيا وجوهرها + وهو 
الوه الذى لا بسكن أن تنكول مدينه الا نه .ولا شك أن الاطار اللادى 
لتخدينة الغصريه حا كدر اع لا كد ى + فالحدران العالية ©» والأشة 
الشاهقة : : والوساثل الآليه الكثيرة انر وبا 1 والأعداد العثيرة من 
اناس الذين بميشبوق فيها ؛ کل هذه نلو اه ر مسيزة لنمدينة العسرية » وهى 
فى الوقت ننه وام ايه فى 1 ل حاسية اناس ن ومشاعرهم ... 
وقد أبرر شمر نا المعأاصر هدهو ا احين. شاء الشعر 0 
اتمهسرًا كنه الحياه.فى المدينة وكنه وجودهم فيا :وقد هداتهم - حسأسيتيم 
0 التشامك هذه: السنات العامة ال مميزة للبدنة فصوروها #تصبو يرا تشودية 
ا لها وا عليها ورفضها 
هِذا هو يوسف الخال سبحث عن تقسه ختساءل ر 
القدر الأعبى آنا املح أرض > أم. 
أحبين مسبج الثر لتراب 3 ا 
الوك ب هذا الأنا ؟ أم غيمه 
عابرة ؟ آم أتنعوان فتيح. الخفون 
ف المساح فاتقدم. الضباح' $ 
أم قصة نردها الخلود فى مسامع الضحايا . 
ع سير ق 
وا : المدنة الناطتحة السحاب > 
1 العالنة القباب 2 العامة التو افد ... 





ارا تضيدية م الو » من ديؤانه « البثر المهجررة ٠.»‏ 


الزجاج ‏ المدينة المقفرة الموحشة 
الخالية الروح » التى يسكنها أناس ؟ 
فهكذا تبدو المدينة له . انه مجرد شبح بسي فى مدينة ذات. شوارع 
تر تفع على جانبها الأأشة الشاهقة ذات النوافد الزحاجية الغلقة ( اشارة 
[اغدث ر ا ی مت را و م اا عل لان 
ساكيها ليوأ سوى أتاس > فكليم نكرة مجهول + وليست تربطه 


» واتمكابت .هذا 
ن دق عت الوا 


العامل على الحياة نفسها وعلى علاقات الناس بعضهم بعض. فالزمن عامل 
جوهرى فى حياة أولئك « الأناس » الذين يعيشون ف المدينة ٠‏ بل هر 


ومن أبرز ما یز المد نة الاحساس فيها .يعامل الزم. 


زان العلاقات ينهم : فشكل فرد له زمنه الخاض »© نظم فى حدوده نشا 
بالخاصة » وعلاقاته بالآخرين . الزمن هو السيف الملط على رقاب الجميع 
فى المديئة » فى سنباقهم الذى لا ينتمى .. 
ولنقرأ هذه الضورة لححازى ففيا اضافة جديدة لسمات وجه المدينة 
0 60 . 
رسوت فى مدينة من الزجاج والحجر 
الصيف فيها خألد » مابعده فصول 
بحثت فيها عن حديقة فلم أجد لها أثر 
وأهلها تحت اللهيب والغبار صامتون 
ودائما على متفر 
لو كلموك يسألون ... كم تكون ساعتك ؟ 


2( من قصيدته «رسالة الى مدينة مجهولة» فى ديوانه «مدينة بلا قلب» * 


FF 


فبالاضافة الى الزجاج والحجر النذين رأيناها عند يوسف الخال نجد 
هة الصف المقيم واللهيب والغبار ( ورسا كانت ليا دلالة رمزية » يخاصة 
تذكزنا بحثه عن حديقة دون جدوى ! ) هذا بالنسبة للمدية ذاتها ء 
أما بالنسبة لأهلها فقد أضاف الشاعر هنا سمة جديدة لهم » فهم دائما على 
سفر ؛ هم دالنا مشتغلون مع أتفسهم بشيء » وهم لذلك صامتون لا يكلم 
الواحد منهم الآخر آلا يجلس الواحد ف المقهى الى منضدة آخر أو الى 
منفدة بحوإره مب: من الزمن دون أن تبادل معه كلة حما هناك كلية 
وحيدة يسمح لنفسه بها » وهى السوال عن الزمن فالزمن هو العامل 
1 لمسوى الذى تحكم فى أهل المدينة أما المدنة تسيا فتحكم فها 
الآلية 
اشارة حمراء قف 
.اشارة حصراء من هنا انصرف 60 
وليس الشاعر فى حاجة لأن يدل على هذه الآلية فى كل صورها » وانما 
نكنيه أن بلتقط صورة منها هى أدل ما تكون على سواها واشارات 
المرور الحسراء والخضراء فى المدينة أدل ما يكون على تحكم الآلية فى حياة 
اللدينة والناس أتفهم انما يظيعون أوامرها بطريقة آلية » انها ليسبت اذز 
مخرد شكل خارجى للحياة فى المدنة » وانما هى كذلك صورة لللوك 
البشرى فيها فالآلية التى تنظم المرور هى تمسها الآلية التى بصدر عنيا 
الناس. أ تفسهم قى كل أعمالهم .. 
ثم الى جات كل هذه السمات التى صور بها الشاعر وجه المدنة نحد 
0 سمة البهرخ والزينة الزائفة : وكأن المدنة امرأة لموب مفتونة 


اع چ ووی و کی الور قة 


fr 


بنفها ٤‏ ولكن فتنتها بنفسها تتكس بدورها على آهلها ء اذا هم متأتقوذ 
ق مظهرهم » محلوون كالمرآة : وان كان هذا اتأق ف الظهر لا يسكس 
الخبر : 
مدنتى من الصاح للمساء. 
تظل فى المرآة 
فتحن با حبيبتى نعيش فى حضارة المرآة 
ف البيت » ف الصاح ٤‏ الشارع الكبير 
فى السقف والحانوت » ف المقهى ©١‏ ... الخ 
هده ھی سما توحه المدينة كما اها الشاعر » وكمأ تقع عليها العين ء 
لم يحلها الشاعر متغنيا بها وانما تسرى خلال تجله لها ثيرة :الأسى لها 
والنقمة غلها كما قلنا . وربما استشف الانان من خلال هذا التسجيل 
كذلك أسى الشاعر لنفه »> حيث كتب عليه أن ميش الحياة فى اطار 
الدنة ه.وقمته على هذه الصورة من الحياة التى بخث عن نفه فيها 
قلا يجد .تفه ‏ كما قال يوسف الخال سوى عع من الأتساح .. 
وها يكن من أمر فان هذا الأسى وهذه النقمة ليسا سوى رواسب 
للموقف الرومنتيكى القديم » وان لم ترك الشاعر المدينة نفسها ليتحدث 
عن حلام القربة كنا كان الشأن .. 
ا 
تجربة الحياة فى المدننة : 
والحديث عن تجربة الحياة فى المدنة يقتفى منا ‏ وفقا للنماذج 
الشعرية التى بين أيدينا ‏ أن تفجص هذه التجربة على المستودين الغردى 


(ا) من نفس القصيدة . 
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والجماعى . ففى معاناة الشاعر لمظاهر الحياة فى.المدينة جاب ينعكس عليه 
بوصفه واخدا من أهلها ».وجاب باشره الشاعر تفسه فيما تمثل بين 
الآخرين .. 
وأول مظير من مظاهر معاناة الشاعر لحياة المدينة ثل فى شعوره 

بالوحدة فيها وربا ارتبط هذا الشعور بالتجربة العاطفية للشاعر » حيث 
يختد هذا الشعوز حين بفقد الشاعر من بحب > فعتد ذاك تمثل هذا 
الشعور بالوتابة قويا » رغم زجمة المدينة:بالناس وبالأشياء . قم لم ربط 
بين الانسان والآخر عاطفة حب تصبح المدنة وكأن ليس بها انان » 
وتضيق رغم :انساعها : 

طرقت نواد الأصحاب لم أغثر على ضاحب: 

وعدت تدغنى. الأبواب والبوانٍ والحاجب 

يدح رجنى امتداد طرق 0 

طربق مقفر شاحب 

الآخر مقفر شاحب 

تقوم على ندنه قضور 

وكان الحائط العملاق نسحقتى 

وف عينى سوال طاف يستجدى 

خيال صديق 

تراب صديق 

'ويصرخ اتی وحدى 

ويا مصباح ! مثلك ساهر وحدى 


ع نوي 


وبعت دي بوداع وق 4 


ولعله من الؤاضح هنا أن الشعور بالوحدة ليس مجرد أثر لاق قطاع 
علاقة الشاغر |-العاطفنة 3 > وانما هو اتعكاس ) كذلك لوجة الحياة فى المدنة .. 


ونتبع هذا :الشعوز بالوحدة :وتلازّمه الشبعور: "بالضياع 4 فالأتنان 3 
المدينة وحيد وفضيع . انه شقد :اسه فى زحنة الأسماء »> أو شقد وجوذة 


فى هذا الوجود الضخم 
من آنت 1 ...من آنت؟ 
الخارس الغبى لایع حکایتی. 
القد طزدت اليوم من. غرفتي 
وصرت ضائعا بدون اسم 
وما دام الاننان قد قد اسه و 8 ٠‏ المدينة د فد ٠‏ الحميع م أسامر 
اروا نَذَيك عملا 
: مثلما ياتى الغريب الفرباء © 
قول حجازی في قصيدته 2 الطريق, 9 السيدة » ءاول ما .قال جين 


قبت يده علي المدرئة وواحد تفسه و 






لعله ثلى غر غرب 


( من تصيدة ‏ كا قاب الحجازى فی دبوا د مدينة با قلي » 
0 57 قضيدة. 3 ا 00 0 1 جاري من مي الديؤان 
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أليس يعرف الكلام ؟ 
يقول لی ... حتى ... سلام ! 
لاء لا أحد يلقى السلام هنا على الآخر إن'لم يعرفه معرفة شخصية » 
فلا ها ف ارافان ف الدكة نحت الكل اواعذمضيع ورف 
'والشاعر لا بفتات على المدينة » وانما هو عاين الواقع ويعايش الوقائع 
فنحد كل شىء مو کدا لشعوره . فهذا الصبى صغير بقع تحت عجلات الترام 
فى المبدان الفح وطفظ تفه الأخير . ونتجمع الناس وتاءلون : 
2 ابن من ؟ 6 » ولكن أحدا لا بحيب « قليس يعرف اسيه هنا سواه 6 . 
وما باليم يشغلون أتفسهم بموت صبى والمدينة الكبيرة تعج بالناس . وى 
ا ا دام موت ولد انيرتك ولد دوق أن كد ذلك اد 
وليس العبية وحدهم فى المدنة هم الذين اتون ويروحون دون أن 
عا بهم أحد »> بل هذه الحقيقة صادقة بالنسبة لكل فرد من الناس » 
يستوى فى ذلك المغسورون ‏ وما آكثرهم ‏ والمعروفون .. 
وهذاهو الشاعر صلاح عبد الصبور يصور معاناة الانان من هذه 
الحقيقة المرة التى لا تعيش الا فى المدنة » حيث نتهى كل شىء بتوت 
الانسان فلا تبتى منه غير ذكرى. عابرة قد تطوف بصحبه المقربين فلا تسكث. 
غير لحظة ينال فيها منهم دعاء آليا بالرحمة له : 
.... وقد أموت قبل أن تلجق رجل رجلا 
فى زحمة المدنة المنهمرة ش 
أمرت لا يعرفنى أحد 
أموت لا يبكى أحد 
وقد يقال » بين صحبى » فى مجامع المسامرة 


. مجلسه كان هنا » وقد عبر 


فيمن عبر 


درحمه الله ! 


فى المدينة وكلهم خاضع لنفس الحقيقة .. 

واذن فمشاعر الوحدة والضياع والغربة التى عبر عنها هؤلاء الشعراء 
انا هى أثر من معاناتهم الحياة فى المدنة بعد أن عاشوا تجربة الحياة فى 
القربة فى زمن الطفولة والصبا الافع .. وقد كان طبيعيا أن تنعقد فى 
نفو سهم المقارنة بين التحرتين » وأن تكون نتمتهم على المدينة أثرا لهذه 
المقارنة 'التى انعقدت تلقائيا وبشكل خفى لم يكشفوا لنا عنه صراحة .. 

هده بعض الانعكاسات الماشرة لتحربة الحياة فى المدنة على الفرد 
الجماعى . فكيف نتصور الانسان العلاقات الاجتماعية التى تربط بين 


لقد أحس الشاعر من خلال معاناته ومعاشته للآخرين أن الوشائج 
الانسانية أو الاجتماعية السليمة التى تربط بين الناس مقطعة الأوصال 
فى المدينة » وأن تقمته لن تغير من واقم الأمر شيئا » بل اتنا لنراه ينسحق 
فيها ويتشرب منطقها ويصبح هو نفسه واحدا كالآخرين : له مشاغله 
الشخصية وهمومه الخاصة التى تلهيه عما كان قد نقم عليه من تقطع 
للعلاقات الانسانية بين الناس . انه وقد اتخرط فى نمس التجربة ودخل تفس 
الاطار لا بملك أن يكون شيئًا آخر .. 


ry 


لقد رأينا صلاح عبد الصبور يأسى لاحتمال موته فى أى لحظة » 
وعوره س دون أن بحس به فيمن عبر . ولكن ما موقفه هو تفه من 
الآخرين الذين عبروا وكانت له بهم صلة ؟ يجيب حجازى عن هذا الخال 
فى قصيدته « الوجه الضائع » “ فيقول : 

هذا الذى أحكى لكم قصته القصيرة 
مات » وضاع وجهه الى الأيد 

لأنه كان وحيدا : لا أخ ولا ولد 
وقد دكيته كثيرا حين مات 

وعندما أمضنى الحزن تصبرت وقلت 
هذا لأنتى وحيد فى مدينة كبيرة 
لكننى حين يمر العمر بى 

وحينما یکثر موتاى سأنساه 

فان ذکرته صمت ثم قلت . 

برحمه الله ! 

هكذا بتطور الموقف بالشاعر نفسه » فاذا بنا نجده بقع فى تفس الشىء 
الذى كان مصدر أساه وشكواه ء فكل ما يملكه اليوم: لذلك الصديق 
الذى. بكاه بكاء حارا ذات يوم هو تفس العبارة التقليدية الآلية « يرحمه 
الله ! » » التى يصرف الانسان. بها الذكرى الملمة عن تفه فيفرغ منها 
فى لحظة .. 

لم بعد الشاعر نفسه أذن متميزا عن الآخرين فيما كان يفتقده من سمات 
الوجه الانسانى للمدينة »> بل صار واحدا كالآخرين ‏ لا تربطه بالناس تلك 





٠ » من ديوانة « لم يبق الا الاعتراف‎ )١( 


PA 


العلاقات الوجدانية القديمة الحادة » لأنه ‏ كالآخرين لا جد متسعا 
لهذده الوجدانيات بين همومه الشخصة الوقتية “الضاغظة 
ولننظز الآن كيف. صور الشاعر من خلال معاناته وملاحظاته للحياة 
كيف اتقطعت فى المدينة تلك الوشائج الاتسانية فى أدق وأبقى صورها » 
التى لم يكن الانسان تتصور لها انقطاغا ف يوم من الأبام لقد راجا 
فى المثالين. السابقين تدهور الشعور بالصداقة وحتوقها على الانسان » وف 
الصورة التالية نعاين تقطع. الوشائج بين الأب وابنه والاين وأبية ...نقول 
حجازى فى قصيدته « رسالة الى مدينه. مجهولة » "1 :.. 
مضيت صامنا موزع النظر .. 
رأيتهم يحترقون وحدهم فى الشارع الطويل 
حتى اذا صاروا رمادا فى نهاته 
تما سواهم 5 بداته 
وجدفت ساق الوليد فوق جثه الفقيد 
كأن من مات قضى ولم يلد 
ومن أتى أتى بغير أب.. 
الى هذا الحد بلغ التمز فى العلاقات الانسانية بين الناس + فالوليد 
لا يعرف للفقيد حرمة > ولا يرعى له حا » كأن هذا الفقيد تفسة لم يكن 
هو سبب محيئه الى الحياة » وكأنه انما جاء الى الخياة. لقيطا :لا يعرف 
ا ` ظ ۰ 
ولكن الأمر ف العلاقات بين الناس لم يقف.عند حد التمزق واشتغال 
كل فرد بنفسه » وانما. جد بدلا من ذلك علاقة أخرى تربط بين الناس » 





)١(‏ من دیوانه « مديئة بلا قلي چ 


مقعم 


هى علاقة السباق بينهم » آلتى, سبقت الاشارة اليها . فاشتغال كل فرد 
بنفسه جعله ف الوقت ذاته حريصا على أن يكون هو وجده ٤‏ حين يكون 
الأمر مسألة تفرذ وسلطان . وهو يخوض مع الآخرين فى هذا الصدد ساق 
فى التدمير » والسبق لن يدمر الآخرين . هكذا يحاول كل فرد أن ينال من 
الآخرين حتى يسلم » وحتى يكوز هو وحده صاحب الكلمة والنفوذ .. 
لنقرأ هذه الصورة الرمزية التالة لصلاح عد الصبور » التى يجدثنا 
فيها عن السوق حين أخد تجول فيه هو والشيخ سام الدين : 
ونزلنا نحو السوق أنا والشيخ 
كان الانسان الأقمى يحهد أن يلتف على الانان الكركى 
فمثى من بها الانان الثعلب 
زور الانان الكركى فى فك الانان التعلب 
نزل السوق الانسان الكلب 
كى فقا عين الانسان الأقعى 
واهتز السوق بخطوات الانان الفهد 
قد جاء ليسقر .يطن الانان الكل ٠‏ 
ومص نخاع الانسان الثعلب زفق 
فهكذا تتعامل هذه الأنماط من الانان ء كل بحث للآخر عن الهلاك) 
ونشب فيه أظافره ليخنقه أو ليقتله . وكلها ‏ كنا رأينا ‏ أنماط من 
الا نسان تحمل أخلاق الحيوان ومبادىء الغابة » وان. كانت تعيش فى قلب 


* ¢ من ديرانه م أحلام الفارس القديم‎ )١( 
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المدنة » فى السوق . أما الط الانسانى الصرف ففتقده الشاعر ف 
قل لى : « أبن الانان ... الانسان ؟ » 


وفتح له شيخه باب الأمل فى مجيئه دات يوم + ولتكن الشاعر القانط 
المفعم بفظاعة الصورة يقول له : 
با شيخى الطيب ! 


الانسان الانسان عبر 


وكما تقتل المديئة العلاقات .الانساتية بين الناس. وتحيلها الى .أسلحة 
للنتك والتدميز برفعيا كل فى وجه الآخر أو يطعنه بها فى ظهره فانها كذلك 
تقثل في الحياة تفسيا وجه الراءة ومعدر النعسة ا / وتخضعيا 
لتقالند وى ا تأتلف وطبيعتها . وقد مور الشاعر خليل حاو هذا 
العنى فى قصيدتة « جنية الشناطى .نم ۳ . حيث اتخد من | شخعة الغحربة 
مزا للحيوية الإذافقة: وال راءة » وكيف انا كدان ى الغجرية ‏ لم تستطع 
أن تتكيف مع جو المديتة المحتقن ووحييا الحضارى الذى « بحول 
الحيربة الى كبريت وتا, ر مجزمة.» ٠‏ لم كف وحدت نفسها بخضع فيها 
مط لا الف ومني ن الخياة فى براءتها الأولى » وكيف فقدت بذلك قدرتها 
القدبية على الاتدماج. ف جنات اللي الحية واتشلت أخذا لدا 
الاطار الحضازى الا ل فى اللدنه فكان مضيرها الو . قول الشاغر 
فى المقطم الثالث من القصيدة على لسان الغجرية : 


(1) من دبواله واسادر الجوع > * 


١ 


هل كنت ف ليل المدينة 
غير أعياد البيادر والحصاد 
تفاحة الوعر الخصيب ؛ وهبت 
من جسدی + دمى »2 
اخرا وزاد 1 
وعجيت, من جسد لوبنه 
ا د سياجات ا 
أبعب غير رطوبة الحمى. 
وتعقدها ثمر؟ 
والقضيدة مفسة بالرموز المكثفة ء وان كان مضمونها .حمل روح 
النقمة على الوجه الحضاری اللمدنة . 0+ 
ومن هده المواقف كلها يتضح لنا كيف أن تجربة الحياة فى المدينة قد 
کت لقاع عن تقر ها التي نراه بالنسية رة أو اة 2 
وكيف أن الشاعر قد ترسبت ق تفسه خلال هذه التجربة مشاعر الحنق 
والتقبة علي وجهها .الحضارى ‏ اذى تكشفت له من قبل كل سماتة . 
1 عد اعد اعد 
٠‏ الموقفٍ الجدلى : 
ولم کر الاعية على اذيك يد كما قلنا ‏ الا من رواسب الموقفٍ 
الروت بكى القديم + غير أن الشعراء لم يجدوا للفرار منها الى القرية 
مغرى. .: > کا ضبع الجيل السسابق عليهم : واتنا هم آدركوا» مع مرور 
الزمن > أنهم صاروا جزءا .هن حياة المدينة > وأن انكارهم لها لن يلغيها 2 
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وأنه من وأجبهم أن بعيدوا النظر فى انفعالاتهم الحادة بها » فايس طبيعيا أن 
يكون وجه المدينة مشوها كله كما تبدى لهم فى النظرة الأولى .. 

وها بدأ تحول ظاهر ف موقف الشاعر من المدة فقد بدأت خوط 
من الود تربط بينه وبينها وان لم نقلب الحنق القديم كله الى حب غاهر 

وهنا بدأ الموقف الجدلى بين الشناعر والمدنة تكشف اللشاغر تة > 
وتكثف لا من خلال تعبيره عنه . والمتصود الموقف الغولى ها ذلك 
الشراع الذى تولد فى هذا الموقف الجديد بين النقمة على المديتة والتعانلف 
معها ء.فقد وجد الشاعر فى رؤياه الجديدة أنه يبتطيع أن تعاطف معها 

وى الديوان الأخير لصلاخ عبد العبور « أحلام الفارس القديم » 
قصيدة بعنوان « أغنيه لنتاهرة 5 4 تقح نا فيا هذا التحول من موقف 
ال الشاملة القديم الى الموقف الحدلى الجديد. مشت نكل للتدحة 
کا 


لى سوءاتها » وحيث يكشف الشاعر س رغم كل ذلك س عن خيوط 
الود بل الحب إلذى يربطه بها . فى بداية القصيدة بقول : 

عن رات اول عة الطاز 

نورك با مدنتى عرفت أتى غللت 

الى الشوارع المفلتة 

الى الميادين التى تموت ف وقدتها.. 

خضرة أيامى .. 

لكن هذا الخوف البادى من الأنوار والشموارع المسفلتة والميادين 

التى تموت فيها خضرة أبامه لم دكن شعورا نهائيا هذه المزة > واتما كان 
معطى مبدثيا لحركة التقبل والتفهم واستكشاف الوجه الخفى لهذه الحقنقة 


rer 


بابة لوجوده . لقد.قدر له أن بعود الها كلما اغترب عنيا بعض الوقت » 
وهو بعود اليا بروح ظامىء » فان ما يلقاه فيها من عذاب تى هو ى 
الوفت FET‏ شبوع الهامه وابداعه 5 وبدلك تبح المد نه مصلر سرد 
نمتدار ما هی مصدر عذاب » فليس تعدل هدا العداب النفى سوى ذلك 
السرور الذى بلقا الشاعر حين يبدع ونتج .. 
وبعد هذا المبرر النفى لاقتران النقية بالحب فى قم الشاعر ازاء 
ملد نله نجل د ينصح عن هدا الحات الحديد الدى لم ابره فى وحيبا من قىل› 
الجاني ١‏ لمشرق فى هذا الوجه » وعن ذلك الحب الدى شذه اليا شدا: 
لقاك بأ مدينتى دموع 
أهراك با مدنتى إلبوى الذى يشرق بالبكاء 
ادا ارترت برؤية المحبوب عيناه 
أهواك يا مدينتى البوى الذى يسامح 
لأن ضوته الحبيس لا تقول غير كلمتين .. 
ان آراد أن يصارح 
أهواك با مدينتى 
لعن هذه النغية الحارفة من الحب لم تكن تحولا كلا فى الموقف »> 
فالشاعر ما يلبث أن يكشف لنا عن تلك الحدلية القاسة فى تسه ازاء 
ا 0 
0 9 لا لا نأوى » ولا لتحا 
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أعود کی أشرد فى أبوايك 
أعود کی أشرب من عذابك 
هذا الموقف حديد ولا شك اذا نحن تذكرنا أشعار الرومنتيكبين فى 
القرية » وأشعار المدرسة الجديدة التى عرضنا ليعضها » والتى اتخذت من 
المدنة موقفا سلا : فقد بدأ هنا نوع من الالتقاء بين الشاعر والمدينة » 
واستكشاف لجواب جديدة من تحربه الحياة بها » تدعو نا الى اعادة النظر 
وخا هذا و وای ای اھ اوه از ا 
وجيه من قبل صرخات النقمة والحنق والغضب ؛ أهى وجود مستقل عا ؟ 
ألسنا نحن صانغيه ؟ ألسنا عناصره المكونة له ؟ 
وعندما برزت هذه الأسئلة أمام الشاعر قراح ببحث عن المئولة . 

اذا به تبين أن المدينة التى طالت تقمتنا عليها ليست مسئولة عن ذاتها » 
وتا نحن المنتولونة فكل سماتها الكربهة هى من صنعنا » ونحن أتمسنا 
الذين شوهوا وجهها : 

حين فقدنا. صدق القلب 

حين تعلمنا أن تنقن آدوارا عدة 

فى فصل واحد 

حين أقمنا من أنفسنا آلهة أخرى 

وعمدنا آلهة شوهاء 

وعبدنا آلهه شوهاء 

حين أجبنا الغرقى بالضحكات 

حين جلسنا نصخب ف أعراس الجن 

حين أجاب الواحد منا ˆ 


Fie 


ما دمت بخير فليغرق. هذا العالم طلوفان 
كنا نحن الأعداء 
كنا نحن غزاة مدنتا ”° . ا 
ومكزا ل الف الى “الطرف المقابل > فالشاعر الد كان من 
. المدشة 5 النقمة د برند يده النته الا > نحن این 
کب 28 5 e‏ ار كل منا ألَيأ وحده » ا فحن س 
وفى هذا ارقف الجديد اتتقال من النقيخر الى النقيض » من شجب 
اة كلية الى تبرنتها كلية وف كلا هد الحالين نظر .التاعر فى 
دادو ادع بوط يلك الحدلة الى كانت كنت ردات قوز تكسن 
لوقف حيوية وعبقا فى النظزة . 
ومن طليعة اللوقف: الخدلى أن بظل حيا متجددا على الدوام » فامامآن 
نعيب المدنة مره »أو نعيب افا مرة فهذا وذاك موقف جرئى ؛ لا نرى 
5 ا" ع 8 5 0 000006 اع eS‏ 
فيه الا وجيا واحدا لحقيتّه ليا أكثر من وجه : فالمدنة لم تكن على ما هي 
عليه الا بنا » ونحن لم نصر الى نما نحن عليه الا لأتنا نعيش فيها . ومن ثم 
IR E‏ مرنوكة ينا أوون الدية يدا سيور ولق اذب 
.وانما هى ماثلة فى تلك العلاقة المعنوية الى تحعل منا: نحن المدينة كيانا 
واحدا . وندئذ نيصر وجه المدينة عسدما نرى الى أتفستةم كما نرى 
تمستا عندما نيصر فى وخهها . مرة نزاها من خلال أتفسنا فنتعورها معنى 
وهسا »؛ ومرة رئ تتا من خلالها فقنحس وا د را - وبظل 





)0 مر ن 'قصيدة. ٠‏ غزاة مناينتنا » محمد ابراهيم أبو ا سنة , مجلة حرار 
أعدذ ا أبرمل سنه 195953 
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EE E TE‏ صلاخ عبد الضتور .الى 
المدنة على الساشا* 


هل آنت وهم واهم .تقطعت به السبل 


أم أنت حن ¢ 0 


والى جاب هذه المعاناة لتجربة الحباة فى المدينة »غلك للعاناة الأحددة 


بالاطار الحضارق فى مستواه الفكرى الزف » هتاك وچه آر 


0 
3ت 





وجوه العلاقة بين الشناعر E‏ بحسم فة المؤقتف ك : وقد سبق 
أن ن قلنا انه کان من عو مل فرار الرونتيكيين عندنا بوجتاهم .مل اللزنة 
إلى القرية احتاست الفراخ السيابى . لكن المدينة ما لئت أن شهدت 
ميلاد الشورة . شهدته القاهرة وا والجزائر واصتعاء وعيرها من مدن 
الو علن الرتن ؛ وين ثم أصبحت المدنة نقطة الانطلاق الا تعد أن 
كانت سجن الريات . . أصبح للمدينة مفزى جديد بالننبة لحياة الشاعز 
الذي ي يتشد الخرية . > ولا يزدهرٌ فنه الا ف اطارها . 

وقد تلاحقت 5 والمواقف التى اهز .لها وجدان الشاعر .ف 
هذه الحقبة ؛. وكانت المدينة مدا نها وميزان. خرارتها 5 فقرب ذلك بن 
الشاعر وبينها 

كانت المدينة تبدو كئيبة قنيحة الوجه. اام .الشاعر تزسف فى أغلال 
e‏ الظلم والاستغياد” وكم ھم السياف والبياتى 


٠ » أمن.قصيدته « الخروج » فى ديوائه واأخلام الفارس: القديم‎ )١( 


FEV 


على بغداد يوم كانت كذاك . وهما لم ينقما عليها وحدهما لأنهما من 
بنيها » بل اتنا لنستمم الى حجازى يقول فى قصيدته « بغداد والموت »27 : 
بغداد درب صامت + وقبة على ضريح 

ذيابه ف الصيف لا بهزها تيار چ 

ور منت طبه اعرا طوال لم يفض 

وأغنيات محزنة ا 

الحون فيها راكد » لا نتفض 

ميت »> هيكل انسان قدي .... الخ 


فهذه الصورة ألقاتمة الكئيبة لبغداد تستمد مضموتها من الظروق 
السياسية التى كانت تعانى منها قبل قيام الثورة العراقية . وهنا تصبح 
المدينة مرآة أو رمزا للأوضاع السياسية التى تعم الدولة كلها . وليست 
كآبة بداد عتدعذ الا انمكانا لكآبة الحياة العامة .. 

وليس غريبا أن تكون المدينة مرآة للحياة العامة » ففيها تقع الأحداث 
الحاسنة المؤثرة » وعلى صفحتها تتعكس كذلك ‏ أول ما تنعكس 
الأحداث. الخارجية . وقد مر الوطن العربى خلال .الخمس عشرة. سنة 
الماضية بأحداث كثيرة ملأت حياة المدينة بالحركه وغيرت من: وجهها 
السياسى » فاتيح للشاعر بذلك نوع من الارتباط بها . 

ق قصيدة « فبراير الحزين »© تذكر ححازى الوحدة بين مصر 
وسورنا ء وكيف أنه فى ذلك اليوم خرج الى الشارع يرقص ؛ متحديا قواعد 
المرور . لكنه فى قصيدته « أغنية أكتوبر » يتذكر أيام انطفاء النور فى 


المدنة » وتذكر عدوان ۱٩٩١‏ على بور سعيد » ويستعيد قصة الشعب 


» هن ديوانه « مدينة بلا قلب‎ )١( 


۳A 


المكافح والمدنه الباسلة » وينتشى بذكرى الاتصار » ثم يأخذ فى حلم 


سعك ۽ 


أحلم: با مدينتى فيك بحب هادىء 
يمنحنى الراحة والايمان 

أحلم یا مدينتى فيك بأن نبكى معا 
اذا بكت عيتان 

. أن أسير ذات يوم قادم 

تخت نيار سعد الانسان ! 


** ¥% 


وهكذا كانت المدنه موضوعا طرفا متعدد الجواب وغنيا بالامكانيات 
التعيرية . وقد استكشفه الشاغر المعاصر لعوامل برزت فى حياتا فى 
زمن التجربة الشعرية الجديدة : وما زال حتى اليوم ,يكتب فيه »دون أن 
يؤْدى ذلك الى الجمود الذى تخشاه بعض المتوجنين . فما تزال زاوية 
الرؤية الجديدة قادرة على أن تفجر فى الموضوع الواحد امكانياته 
اللانهائية » وكل عصر ‏ أولا وأخيرا ‏ هو الذى يخلق موضوعه 
أو موضوعاته » وما دام الزمن متغيرا ومتطورا فان هذا وحده ضمان 


لتحدد مادة الشعر + وتطورها . 


۳44 


الان 
ظا حزن ف الشعالعاصر 


فرق كير بين أن تعيش الأساة وأن تدركها »> وهو نقس الفرق 
بين أن تكون حزينا وآن تدرك معنى حزنك : فبين الرؤية الغائنة والادراك 
'الناصم بتراوح الوجود بين ظاهر ماثل للعيان ومدرك كلى . 

إن الرؤية الحسية ذات وجه واحد » فأنت جين تنظر فانك تنظر فى 
اناه :واحد + فترى وجها واحد! من الأشياء » وقد ترى أنصع الوجوه 
أو أيشعها » فاذا تعددت وجوه الرؤية لم يعد ظاهر الأمر موضع التقدير 
جين تصل الى مرحلة الحكم على الأشياء » وانما ,تولد. من تعارض 
'اتوجوه المرئية مدرك شعؤزى يختلف عن كل وجه من وجوه الرؤية.ء 
الأنه تنازل س وتجاوزها : وى هذه الحالة سرغان ما يتتكثبيف للانسان 
ذلك التعارض المحزن بين عالمين هما فى ظاهر الأمر وفى الحقيقة لايد أن 
یکو نا لد هذا . وف هذا الاتجاه كان تساول. آبی العلاء المعرى 
ل 

أبكت تلكم الحمامة أم غنت على فرع غصنها المياد. 

فالبكاء والغناء من صنعة الحمامة » ولو قلت انها تبكى وسكت » 
أو قلت انها تننى وكضى + لما أذركت فى الخالين شيئا من سر الحبامة . 
قد .يقال .كما يقال فى العادة ‏ ان حالة الانسان المعنوية قد تجمله 


Pos 


لا :يسنم فى ضوت الحمامة الا البكاء واللحيب » كما أنها :قد تجعله 

لا يمع فى صوتها الا الغناء والظرب » ولكن اذا كانت الحالة الممنوية ٠‏ 
لا تحملنا. نرى من الآشياء الا جانبا واحدا. فان هذا أول مطعن فى سلامة 
الرؤية > وأصدق دليل على فجاجتها وسذاجتها . فلن أدزك الحزن بخال 
من الأ ترب متلا :ر .ان.ضوت هذه الحمامة حزين » كما أنتى 
لنأدر كالسرور.قط عندما أقول : «أن غناء هده الحمامةمطرب» ؛فما الحزن 
أو الطرن هنا الا حالة طارئة مملاة على الرؤٌ بةمحددةلاتحاهها » وهى قبل هذا 
حالة عائقة للامة الرؤية :. ولكنعندنا تجرد الرؤية من أىشعور موجه 
وهى حالة نادرة فى المستوى الانانى العام ».لا بصل اليها الانان 
الا بعد أن يرتفع عن أباطيل الحس الموجه . ويلتزم الحيدة ازاء المعاينة 
الحسية ل عندئذ تتراءى للنفس الحقيقة القاهرة » حتقة أن بكاء 
اا و غاا :اننا يجان فى سوك و اليه ركان يه ارج دد عن 
"شه . عند ذاك يفقد الصوت مدلوله الحنى المباشر أو مدلولاته المختلقة 
لكى يصبح مدركا كليا . ومن ثم فقد عبر أبو العلاء فى بيته هذا عنا 
سميناه بادراك المأساة » مأساة هذا الوجود الذئ. يمتزج فيه البكاء 
بالغناء » أو الحزن بالبعادة . وهو من أجل ذلك يعبر عن حزن هو 


اش سن أحزان الآخرين اع ن لم تذرف ادمعة ر 


ولمل هذا الهاد يسر لنا الآن قول فكرة أن الشاعر e‏ 
من بكى > وأن الشعر الحزين ليس ضرخات وتأوهات .ونحيبا » وأن 
تنظر الى المرئيات فى شرا س وما آكثرها سے على أنها ‏ ق الثالب ‏ 
تعبير عن الحزن الأولى الساذج » عن الاتنفاضة الحسية المباشر ذات الوجة 
الواحد .ومن ثم فان أبا العلاء المعزى انعد سر من هب ده الوجهة ب 


ظاهرة فريدة ف أدنا القديم . 1 
و چ چ 


وفى شعرنا المعاصر استفاضت نغمة الحزن حتى صارت ظاهرة تلفت 
النظر » بل يسكن أن يقال إن الحزن قد صار محورا أساسيا فى معظم 
ما يكتب الشعراء المعاصرون SES‏ ف 
المحلات والصسحف من قصائد مفردة » وفيما نستمم اله فى الندوات 
0 . وقد استفاضت هده النعمة حتى أثا 
كثيرا من المناقشات. والجدل ق المنتديات الخاصة . وأبرز ما بوجه الى 
هذه النزعة التى استفاضت هو أن الشعراء قد صاروا بلحون على ابراز 
ري و جانب القتامة فيها » وأنهم E‏ 5 

عن جانب البيحة :. وليت الحياة جيسة كليا » وانما هى تفين الى 
جانب الجهامه صورا من الاشراق كذلك . ونفس التاغر التى تتس 
لاستيعاب كل أشكال الحياة شبغى أن تيزها الأشكال المشرقة كما توقفها 
الصور الجهمة . 


ولكن هذا الجدل يقوم على أساس من عزل الظواهر الحيوية بعغها 
عن بعض ٠»‏ والفصل الحاسم بين أشكال الحياة المختلفة . والملاجظة الأولية 
توضح لنا أن: هذا الأساس تعسفى + فتماز چ الأثنكل المختلفة » بل 
المتناققة » هو الحقيقة الشعؤرية الى استقرت فى أعماق الكيان الانسانى 
منذ البداية » والتى تكشف عن ذاتها بين الحين والآخر . فحين. تيد 
الضحك بجباعة إلى حد الاستغراق الكلى فيه اذا بصوت من ينيم 
يرتفع معتبا : « اللهم اجعله خيرا . 6 . وتقع هذه الجملة موقعها من 
الجميع . انها ل ن تمنعيم من الاستمرار فى الضحك .. ولكن ضحكيم بعدها 
تتكمش نغمته ا تكماش الحذر . فان دلا هذا الموقف 0 
فى قمة شعوره بالهحة هو مدرك كذلك للوجه الآخر 6 “للنقيض. ‏ وليس 


oY 


الحال هتا هو مجرد اسيتدعاء النميض > بل الامتزاج الحقيقى. بين 
اتشيضن 8 


فاذا كان هذا هو شعور الاننسان فى المواقف العادية من الحياة 
فكيف تطلب من الشاعر اذن أن يركز رؤيتة على الجانب المشرق وحده 
من الحياة ؟ لو كان لنا هذا الحق لفرضنا على الشاعر رؤية موجهة 4 
أى تلك الرؤية ذات الاتجاه الواحد » التى لا تستكثف ف الأشياء 
الا جانيا واحدا . وتحن بذلك انما ندعو الى الوقوف بالعملية الشعورية 
عند مرحلة معينة » الأمر الذى لا بسكن فرضه على الشاعر ؛ با 


ل 
ب الدى 


5355 


< رطع الا 3 ونه عل 5 قل د س ۳ EE‏ 
ا يستطيع عر نمه فرضه على تمسه شوقف و من تلقاء 
ننه عند هده المرحلة ¢ فسرة ری الحات السار ¢ ومرة أخرى ری 
الحان المحرن. 5 ولكن هذه خصيصه للرو دة قث بالتجر به الشعور به 


عند حد بذاته من المعانة تقرره مقدرة الشاعر الخاصة . 


فالاختلاف اذن بين شاعر وآخر بتركز بصنفة أساسية فى طريقة الرؤية 
وف محدودتيا أو شموليًا . وهذا الاختلاف يوضح لنا لماذا صار الحزن 
ظاهرة فى شعرنا المعاصر ولم كن كذلك بألنسة لشعر نا القدي . فالشاعر 
القديم كان يقف برؤيته ‏ ف الغالب ‏ عند حدود الوجه الواحلد » 
فاذا هو رأئى الوجه المرب طرب > وان هو رأى الوجه المحزن حزن : 
أما الشاعر المعاصر فقد اتسع مجال رؤته واكتسب نوعا من الشمول » 
فلم تعد أشكال الحياة أمامه. ألوانا مختلفة يستقل. بعضها عن بعض > 
وانما تمازج فيا الألوان لكى تصنع الصورة العامة . ومن ثم لم يعد 
الشاعر .المعاصر يرى الجانب الناصع وحذه ء أو الحانب القاتم وحده. 
انما هويرى الحانبين ممترزجين » فاذا هو رأى الجاب البناطعم مازجت هدا. 


م- ۲۳ الشمر المرنى المعاصر er‏ 


الجاتب قتامة » واذا هو رأى الجانب القاتم استشرف فيه السطوع والقوء. 
هنو فى قمة بهجته يقول كما يقول الانسان البيط : « اللهم اجعله 


-خيرا » 07 » وهو فى قمة تعاسته يدرك أن ضوء الصبح ينسلخ, من 


يصوت البشير . 


وال كذلك ان هذه النزعة الحزنة فى شغزنا المعاصر ليت الا نوعا 
المادية على الروح الغربى بخاصة ف القرن العشرين . ولا يمكننا فى 
الحقيقة أن شكر التأثير الماشر أو غير الماشر لشعرت ١.‏ . الوت س 
وهو تتسنم قمة الموجة الناعية على الحضارة الأوروبية المعاصرة اقفارالروح 
فيها ب وبخاصة قصيدة «الأرضالخراب» وقصيدة «الرجال الجوف » . 
لكن ما يمكن تبينه من تأثير لهذه النزعة لا يرتبط بنوعية الموقف الحزين 
الذى يعبر عنه شاعرنا ۽ فشاعرنا لا بصدر فى حزنه عن موقف خاص من 
الحضارة المادية » لأن آزمة الروح لم تصل بعد فى حياتنا الى الحدة التى 
تحعلها منطلتا لأحزان الشاعر .. فاذا كان هناك تأثير فيمكن التماسه ف 
ظاعرة أخرى فى شعرنا ‏ آقردنا لها دراسة مفردة ‏ كمثل ف اتخاذ 
المسيح , أما أحزان شاعرنا المعاصر 'الحقيقية فمصدرها « المعرفة »6 .. 


وقد يبدو غريبا أن تكون المعرفة مصدرا للحزن » لكن شيا من 


)1( راجع وص دة 2 أغنية الى الله » من ديوان » أحلام القارس 
اذا بمتد وسط ضحكتى » . 


Tei 


التأمل فى موقف شاعزنا المعاصر بحعلنا نذرك كيف أن بعدا من أبعاده 
يرتبط بقضية المعرفة ارتباطا وثيقا . ولست أعنى هنا « نظرية المعرفة » 
التقليدية فى الثلسفة » واننا أعنى المعرفة بمعناها الأولى ء أى الالام بكل 
شىء ؛ فعصرنا عصر الثقافة العريضة المتشعبة » والشاعر المعاصر نموذج 
للانان المثقتف ‏ أو هكذا نى أن يكون . وتمتد هذه الثقافة الى 
التراث القديم والنتاج الحديث #العرقق 8 العربى » فی شتی فروع 
المعرفة . ولا شك ف أن تحصيل المعرفة متعة فى ذاته » ولكنك قد تصل 
الى مرحلة لابد أن تلقى على تفسك فييا هذا السؤؤال : « ثم ماذا ؟ » 
ذلك أن كل مبذول سرعان ما بتذل بالتكرار » وسقى الأمل دائما معلا 
بالشىء الباهر الجديد : الثىء البكر . والى أن يحدث هذا لابد أن 
يمشى الغضجر بالنفوس ويخلف: ليا التعاسة . بهذا ارتفع صوت الشاعر 
صلاح عبد الصبور حين قال فى قصيدة « أحلام الغارس القديم » ٠‏ 

يا من يدل خطوتى على طريق الدمعة البريئة 

دا من يدل خطوتى على طريق الضحكة البريئة 

لك السلام. 

لك السلام 

أعغطيك ما أعطنى الدنا من التجرب والمفارة. 

لقاء يوم واحد من البكارة . 

فكل التجارب ابتذلت » واستهلكت الدموع والشحكات » استيلك 

الحزن واستيلكت البهحة ؛ باستيلاك كل بواعثها ودواعيها » فصار 
كل شىء حتى المعطيات الشعورية ‏ باعثا على السأم والتعاسة » حين 
فقد البراءة » حين فقد النصاعة والأصالة والحدة »> حتى عزت الدمية 
البريئة ء والضحكة البريئة » وصارت كل التجارب والخبرات » كل المعرفة 


foe 


حصلة من رواسب الزمن الطوبل > لا تعدل فى الميزان بوما واحدا 

e 

ومن ثم لا يمكننا أن نسلم بأن ظاهرة الحزن فى شعرنا المماصر أثر 
من آثار اليأس من الحضارة المادية والنقمة عليها : وانما هى تعلو على 
المادئ والروجى معا > وتصدر عن النظرة الرحبة الى الأشياء فى شتى 
جوانبيا » وعن استټلاك موضوع الروبة خلال التكرار . 
أصولها ؤافدة : كالاحساس بالغربة والضياع والتمزق : ولكن عبثا نحاول 
رد هده المعطات الى تأثر شاعرنا بالشاعر الغعربى > وانما هى فى الحقيقة 
ا لفنين أدبين آخرين هما الفن الروائى والفن المسرحى + بخاصة 
الروايات والمسرحيات الوجودية التى ترجست الى العربيه » ولدراسة 
« كولن ويلسون » عن « اللامنتمى » التى ترجمت كذلك منذ أعوام 
الى العربية واستفاض -الحديث عنها > فى حين نحد مدرسة كمدرسة 
« درن » الشعرية © مثلا ليس لها أثر يذكر . ومع تسليمنا يتأثر 
شاعرنا المعاصر بهذه المحاور الوافدة فانه لا يمكننا أن نحل الاشكال بيساطة 
حك رفك هدم المعاز د السدردة ل ا الاصر كن اناي امنا 
بزغت وترعرعت ف أرضنا . ذلك أن الاستحابة للتار الوافد لا تفل 
أهمبة ودلالة عن: ظهور التيار الجديد الأصيل . 

والواقع أن هذه المحاور وان تكن واقدة 2 ١‏ تفصل عن الاطار 
العام لموضوع الحرن فان أبعاد التحربة الحزنة شل هذه المحاور ¢ 


)١‏ مدرسة الشعراء والكتاب الفاضيين فى انجلترا »> وقد اخذت 
أسمها من مرحية آزبورن : “يعهمة هد عمهط “0k‏ 


ا 


أعنى مشاغر الغربة والضياع والتمزق . فاستجابة شاعرنا المعاصر لهذه 
المحاور اذن أمر طبيعى تدقعه اليه طبيعة الموقف العام ء طبيعة تجرية 
الحزن . وسوف يتضح لنا من تحليل ظاهرة الحزن فى شعرنا المعاضر كيف 
أن هذه المحاور تعد عمدا أساسية فى بنية الحزن الذى أدركه الشساعر 
وصوره. 

وحين ببتجيب شاعرنا المعاصر ليذه المحاور الوافدة فانه. بسدر 
فى استجابته لها عن موقف ذاتى لا يمليه عليه الا الذات تفسها . ذلك أن 
«الذات». ف عصرنا الحاضر تمر بمحنة ؛ فقدعرفت العصور الماضية. أشكالا 
مختلفة من السراع بين المبدأ. والعاطفة » بين الواجب والواقع ؛ وكانت الذات 
المغردة فى الغال:بعيدة عن هذا الضراع » اذ لم بقع الصندام بين الذات 
والوجود: الا فى حالات فرديه نادرة ...فالانسان القديم كان فى الأغلنٍ 
الأعم مرتبطا بجماعه ء سواء كانت هذه الجماعة هى القبيلة » أو المدينة 
س كالمدينة الاغريقية القديية ‏ أو بالدولة . وكان العقلى الجماعى فى هذه 
الحالات هو صاحب المنطق والكلمة الأخيرة . وفى كل هذه الحالات لم 
تظفر الدات المفردة باهتام خاص .. حتى اذا كنا فى القرن العشرين 
ب ولأسباب يطول شرحها ب أتيحت الفرصة للذات أن تبرز.. وكان عللها 
عندئذ أن تواجه تفسها ولا ء وأن تواجه العالم الخارجى ثاتيا .. وأطلق 
لها العنان فكان لا بد لها أن تصطدم ينفسها وبالعالم من حولها . وكليا 
نمت الذات وقوى الشعور بها زادت محنتها » لأنها لكى تكون المعيار 
الحقبقى للوجود لا بد أن قكون منطقية مع نفسها > فاذا هى صارت منطقية 
مع تفسها فانها تجاق عندئذ بالضرورة منطق الوجود الخارجى . 

وقد حاول شعراونا المعاصرون أن بكو نوا مخلصين لذواتهم » وعندذاك 
اهتر. أمامهم. النظام الخارجى واهتزت القيم والمعايير التقليدية » ومن 


Tev 


شم تولدت مشاعر الغربة والشياع . وربما جاهد بعضيم فى سبيل أن 
ود قف المعادلة سن الذات والوحود 4 ولكن جهدا كهذا يذ بد أن صب 
الذات بالتمزق » فلن تحقق هذه المعادلة ‏ ان هى على الاطلاق تحققت 
الا على حساب الذات والوجود معا ۰ 


د 


ولنحاول الآن أن قترب من الشعراء أتفسهم » أو على الأصح من 
«شعرهم » حتى تلبين منه بواعث حز نهم وأبعاد هذا الحزن . وأرانى هنا 
مخطرا لأن أنحى كل ما قالوه من شعر فى وصف الحزن تمه أو فى 
محاولة التعرف:عليه أو تفهم كنهه ؛ فالكلام عن: الحزن ليس هو الحزن » 
تماما كبا أن حدشى هنا عن ظاهرة الحزن لا يعنى أنتى حزين ٠‏ ولكننا 
نحس بهذا الموقف فى قعائد أخرى هى فى ظاهرها أبعد ما تكون عن 
موضوع انحزن . صحيح أن الصور التى يعرف بها الشعراء الحزن تفه > 
كالقول انه « نظرة بلا أهداب » أو انه « كاللص فى جوف الكيّة » 
أو ( كالأفعوان بلا فحيح » أو انه « يعرقه الباكون :فى صمت عميق » # 
هذه الضور .وأشباهها قد يفيد تحليلها فى معرفة مدلول الحزن بالنسنة 
للشعراء أتفهم ٤‏ لکن هذا آخر شىء بهمنا منهم + لأن ما يهنا فى 
الحتيقة هو الحزن كما عاشوه > لا الحزن كما عانوه . 

وربما كان الشاعر صلاح غبد الصبور أكثر شعرائنا المعاصرين حديثا 
عن الحزن7؟ . ومع ما يتخلل قصائده عن الحزن من مشاهد حية ومن 
مواقف انسانة تحسم فيا الباعث على الحزن + فان قصائده الأخرئ 
3 راجع قصائده : الحزن ء الشىء الحزين » أغنية الى الله 2 وذلك 
الام : الناس فى بلادى ء أقول لكم » أحلام الفارس القديم » على 
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ھی ے فى رأبى- أبعد فى دلاتها وأشد التصاقا بالذات . وتفس الثىء 
بتال بالنسبة للشاعرة نازك الملائكة , فأغنياتها للحزن لا تبثل أبعاد موقفها 
الوقن على ذلك الاه اة :الى كديا انحل اكان والمين: 
اا قن ما ای نفلاك عن ا مضيو ا ال ف رن 
لا غرابة اذن فى أن تتحى فى دراستا هذه كل القصائد التى تتحدث 
عن الحزن حديثا مباشرا وأن نلتمس أبعاد الموقف الحزين فيما دون ذلك 
من _قصائد . 
٭ جد عد 
وأول ما نقف عنده الآن هو الاطار المأساوى العام للموقف الحزين » 

وهو الذى يشل فى الوقت نفسه الادراك « الشعرى » للمأساوية الحياة . 
وأعنى بالادراك الشعرى هنا الصورة المقابلة للادراك التجريدى » فالشعر 
بواجه الوقائع الممردة فى الحجاة » الوقائم المغيرة التى 
التى بسكن أن تكون نافذة على العمالم الكبير أو التى تتركز 
فيها صورة هذا العالم . وأمثل لهذا هنا قصيدة.« يحكى أن خفارين » 
اقا و فقن ا ر عع ن اتد را 
وهما بطبيعة الحال من. حفارى القبور 

طالما حفرا فى التراب 

حفرا فى الضباب 

ربما حفرا فى شجوب الخريف 

أو عبوس الشتاء المخيف 

طالما شوهد! قران 

يحفران » يظلان ف لمفة يحفران 

وهما الآن.فوق الثرى.ميتان 
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“فلن يغيب عن أحد هنا هذه الممارقة دين حفر اتور وموت الحقار 

وهی مفارقة تبدو رة الأ بسي رةه لكا الأ تف 
ا المفارقة الكرى آل لتى سشل فى الوحود أجمع » أو ل بعارة 
ذل عن فأناة هذا الوحود : ولو تحدنا على المستوى اقرب من 
النوقف لتلنا ان هذبن الحفارين لم يتخذا مينه حثر التبور وسيلة للنوت 
بل سيلا للحياأة » فلس بن حتر الور والموت ته آد نی علاقة » واتبأ هو 
عل .ككل عمل . .شتى فيه. الانسان وتعب . وقد صورت الشتاغرة 
هذا النقاء و تعب فى أن خذين الحنارين مارسا عمليما فى أقسى 

ولي بتكنا عن ا رة الحياة' كانت تثير فييسا الليقة الى العمل 
والح مر" علية: 2 فى اللحئلة الواحدة أقرب ما يكونان من الموت > 
قينا بخمر ان القبرر للموتى ؛ة وها كذلك أ بعد مأ تكو نان عنه . لأا 
كانا ظوال الوقت بعبلان للحياة . ولم ينعيا قربيما الشديد من الموت » 
“بل تعاملهما معه :: بن أن يطلبا الحياة ويبغيا لها . ولو توسعنا قليلا لتلنا 
انيما يضنعان من الموت وسيلة خياة ؛ فحياتهسا قانت على أكناف الوت 
SS‏ القبور 
المجفورة ھی اتی تتدعن الوت > 0 أن کک ضرورة 


قا موت.اذن . تتبحه غير .منطقنة بالنسة للحياة > لأن الحاة-و « السل 4 
من أجل :الحاة ل سكن أن ستتعا الموت . وهذه. هى اللفارقة الحقيقية > 
لمفارة قة الكبرى التى. يقوم .عليها الوجود . ولو لم تكن مفارقة. » وكان 
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اموت تيحه طبيعية للحياة ؛ لا نى الحناران أن بحفرا لنمسيوسا قبر! 
وخر قور ال ميتي 

ومصدر الحزن هنا نام من فقدان العلاقة المنطقية » أعنى 'العلاقة 
السببية بين ظواهر الوجود . ألا يكون وجود هذا اطاره أشد وقعا على 
تق واعتك من عأساة ترقط فيا الاه بد هيما كاك ,شاعا ب 
بالمقدمات ارتباطا متنا ؟ ! 


ل نوع من مواجية الذات للوجود والتمرد 
عليه ۽ لأن الفارقة فى نظامه ىدو للشاعر خد ما يكون جدة؛ وهی نكسن 
حوره على كيه سي بب للذات عذابا مضنيا » ومن ثم تفيم بوارة الشاعر 
المعاصر على الكود ود ٤‏ .فيو العم 0 لحز نه » أو هر الب له . 
اون اطار نظامه الخامي : ¿ وأن الظواهر التى تتكثيف اله فيه 
لا بد أن ا كدلك . غاء ذلك شا فاذا-وقعت. المغازقه 





فسا بعاين من ظواهر الوجو د آلا تكن أف تسل هذه المبار تة و رد 
نه ؟ان مجرد هذا الاحتال ‏ وهو أكثر من محرد احتال az‏ 
ا a‏ اساي + 

يحكى لنا الشأعر صلاح عد المسور فى قصيدته « رحلة فى الليل » 
هذه الحكاية : 
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يكفيهما من الشراب حسوتا منقار 

ومن بيادر الغلال حبتان 

وفى ظلام الليل بعقد الجناح صرة من الحنأن 
و سارل 

ذات مساء حط من عالى السماء أجدل منهوم 

لشون الدماء 

.ونملك الأشلاء والدماء 

بجا ری ا ين 

معدذرة صديتتى .. حكاتى حرنه الختام 


لأنتى حزين 


فالأجدل المنهوم الذى هبط من عالى السماء ليغتال الطائر الصغير 
وواحده الزغيب اننا هبط بلا سيب معقول ؛ فالطائر الصغير لم تررق 
التون ولم بزعجة فى شىء ٠‏ ولم يكن مطامحه تحاوز من الزات 
والقناعة » ولا بسكن بحال من الأحوال أن تشكل الشر الذى بى أن 
يسنتأصل : ومع ذلك يبط الأجدل المنهوم لكى بصنم نهاية لهذه الحياة 
الوادعة بلا سب منهوم » لم بخذشه الطائر الصغير بظفر » أو يفقأ له عينا » 
: كير ا انتما مف : ر كمه 
بل لم يجن أى جنايه تستبع القضاص » ومع ذلك فهو نتهى فجأة الى 
هذا المصير الأليم 


ولم تكن هذه القصة الا « المغادل الموضوعى » للذات ؛ فالشاعر 
تفه متورط فى تس الموقف . لنستمع اليه يحدثنا بعد ذلك عن تفسه 
فيقول : 


۳€ 


الطارق المجؤول يا صديتتى ملثم شرر 


عيناه خنحراآل.ه قان ا م 


ازيم ]اذ اعفن كن ات ننه اج 
لكن هذا الطارى الشرير فوق بابي آله غير 
قد مد من أكاخه العاول جدع نخله عتم 
وموعدى امسر 5-5 والمصير هود تروع الظنون 
خان كن الأجدل المنيرم قد هبط على الطائر لكى بعلم .مصسيره 
الأليم لقد وقف بابه الطارق الشرير ذو الأكتاف الغلاظ ء وقف ببابه 
الصغير لكى بقطع عليه أمنه وبعثر أمله فى أن يشم تفحة الجبل » فى أن 
1 بتع شزهة م صداثشته قوق الحبل و جره الى مصسیرد المحتوم : الو 
المهوة التى تروع الكنون . 
وهكذا نعنكس الوجود بنظاعته على الذات . فالشاعر : كالطائر > 
لم بخدش وجه الكون ولم يبصق فيه » بل أقبل على الحياة فى سلم 
ووداعة م واتحددت مطامحه بالصور المشرقهة من هذه الحاة فما مرر 
أن تل منه الحياة ؟ أجل .انه تقس مضير ( الحفارين » » لم تود 


اليه أحداث تفرضه ونرره . وهو نفس مصير « زهرال ¢ الود 2 


)00 راجع قصيدة « شنق زهران ©» هن دبران « الناس. فى بلادى + * 


بو جنا 


كان زهران صدتا للحياة 
مات زهران وعنناه حماة . 


چډ ډ نا 


وقد تنطلق الذات: صارخة فى وجه هذا الكون التعس الذى تثل 
الحياة فيه أكذوبة عريضة ء لأن الشىء الحقيقى فيه فيما يدو 
هو الموت وليس الحياة : ' 
تعالى الله هذا الكو مو بوء ٤‏ ولا برء 
ولو نصفنا ارحس عحل نحونا نالوت 
تعالى الله » هذا الكون لا يصلحه ثئء 
فآية الوك وكأره ESN‏ ار 
فالأكذوبة أن نظن أن الحياة قد أخذت ست المنطق والعقل حين 
ربطنا بينها. وبين الزمن ؛ فقد وفنا بذكائنا لأن نضع للزمن هندسة 
خاصة ندركه با بين ماض وحاضر ومستقيل ؛ بين نوم وأسبوع وشهر 
وسنة » وأن نعيش فى هذا الاطار الهندسى الذى بجعل للحياة شكلا 
مقبولا . ولكن اتنظام الاطار لا بعنى اتنظام ما .يحتويه » ولو رفعنا 
هذا الاطار لحقة لبدت لا الأشكال الداخلية متداعية ٠»‏ ولأدركنا أن 
الثىء الوحيد الصلب فيا هو الموت . 
وقد عبر الشاعر عن فباد هذا النظام الداخلى بالمرض الذى هو 
علامة على اختلال الأحهزة وعدم تناسق العمل ينها فقال عن الكون 
انه موبوء.. والاظار. الزمنى الي الى نضعه حول هذا الكون لا ينفى 


(١).راجع ٠‏ مذكرات الصوفى بشر الحافى » من ديوان د أحلام الفارس 
القديم » 75 
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العلة وان ساعد على تخفيها خلفه . أما العلة نفسها هى خارج الزمن » 
وخارج اطاره المحبوك : 
هل تدرى فى أى الأيام نعيش ؟ 
هذا اليوم الموبوء هو اليوم الثامن 
من أيام الأسبوع الخامس 
فى الشهر الثالك عفر ١‏ 
ان كللى شىء يحدث اذن انما .بحدث خارج الزمن » خارج. الاطار 
العقلى المنطقى » وعبثا بحاول العقل اخضاعه لقياس أو رده لنظام . 
وى قصيدة بعنوان « قد سلمت » 2.للشاعر تفه نأتى الجواب 
عن الستوال : 
دفأى الأمام نعيش. ؟ » وتفصيل. للغلل والآفات التى تسر فحت 
شككل من النظام المفتعل . 
هدًا يوم تافه 
مزقناه آربا اربا 
ورميناه للساعات 
هذا يوم كاذب 
قائلنا فيه بضعة أخبار أشتات لقطاء 
فأعناها 
وولدتا فية کذبا شخصيا ء یناه حتى أضحى :. 
أخبارا تعدو فى الطرقات 


(1) الموضم السابق . 
(۲) لم تنشر بعد 


1 


هذا يوم خوان 
سألونا قبل الصبح عن الحق الضائع 
فتكرتاة 

وتمسنا فى الحانات 

ودفعنا أجرة رشوتنا ثمنا .لفطاتنا الصفراء 
هدا وم ا لون 

بحباة زائقه صلدة 

وخا اف تاوا 

وخدعتاه ومكسناة 


هذه هى حتيقة الأبام : تستكشنفها الذات وتثوز عليها » لكنها ثورة 
المغلوب على أمره ؟ فلن تستطيم الذات أن تبطل ذلك النظام رغم زيفه » 
ولا يسكنها بالتالى أن تسر به وترضى . ؤهى لكى تقله لابد أن تعييا 
تفس علة الكوز » لا بد أن يمتد الوباء اليها . أما المقاومة بلا لاح 
فلا جدوى منها . ومن ثم بعلن الشاعر تسليمه التام » ورضوخه للحقيقة 
المرة » وبطلب الجنون حتى 

المحنون : 
يا هذا المنتون البسام الداعى للبسمات 


تم التعادل بين ذاته وبين هذا الكون 


نبئنى. ماذا أفعل 
فأنا أتر سل يك 
هل أغمس عينى ف قمر الليل ٠‏ 
آم أقتات الأعشاب المرة والورقا 





٠ فى المرويات المتوارثة أن ادمان النظر الى القمر بصب بالجنون‎ )١( 


۳ 


أم أفتح بابى للأشباح وأدعوها وأطاعها 
وأقدمها للألواح الممدودة حول خوانى 
وأقوم خطيبا فيهم :. أحبابى .. اخوانى 
أم أبتكى'حين :بحن الليل : وأغفو دمعى فى هدبى 
آم اضحك فی مرآتى وحدى 
ان كنت حكيما نيئنى كيف أجن 
لأحس نيض الكون المجنون 
.. لا أطلب عندئد فيه العقل . 
هذه هی آخر AA EER NEE‏ زاقوق 
صرخه تصدر من ذات الشاعر وتوجه الى منطق الوجود.. وهئ تعنى أن 
الانان لا يمكنه أن بقل هذ! الوجود ومنصقه الا اذا هو جن وفقد النطق. 
عبد ذاك فقط يمكن أن بحدث الانسجاء بين الذات والوجود » وعند ذاك 
ېدو الكون جميلا جدا » وسارا جدا 7 ذاك يعرفه الانسان:السعادة 
الحقيقة . 
على أن الجنون » وان يكن فيه خلاص الذات »> مطلب عزيز 6 
لا سلغه الانسان عامدا > خان 7 لم يبلغه. ظل التوتر قائمسا. بين الذات 
والوجود » وظل هذا التوتر الخلاق ب من حسن الحظ  !‏ فى أقوى 
حالات نشاطه .. ويظل الشعور بغربة الذات وضياع الانبان فى خضم 
هذا الكون أقوى دليل على حيوية الذات وقوة ليصها . 
ES‏ 
ويمثل شعور الغربة والضياع بعدا آخر من بماد تجربة شاع رتا المعاصر 
الحزنة » فالمنطق الآلى الذى بحرك المجاميع يجعل الذات المفردة تضل 
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طربتها ٠‏ لأنها. عندئذ. تنحرك وتسير وحدها . تلوك أحلامها وآلامها 
وحدها . فاذا هی اتتصرت أو انحقت ففى اطار وجودها وهى نظل 
هكدا محبوسة ق اطارها القيق ما دامت ملتزمة لمنطقها الخاص 
لتصنع الذات اذن ما شاءت وكيف شاءت »؛. فلن. بلتفت اليها. أحد 

من الحمع ولن بأنه بها أحد : 

رت تمى أغبر الشارع »> عارى الجسد.- 

أغض طرف خحلا من عورتىن 

نم أمده لأتجدى التناتا عابرا » 

نظرة: افق على من أأحد 


فلم أجد 


اذن . 


*% # ف 


.لو أنتى ‏ لا قدر الله !ب أصبت بالجنون 
وسرت أبكى عاريا بلا حناء 
فلن برد واحد على أطراف الرداء 
فلن برد بعض جوعى واحد .من هؤلاء 
هدا الزحام .. لا أحد ؛ (0© 
)60 قصنيدة. ليه أحد ©» هن ديوان « لم سق الا الأعتراف »> للتاعر. 


أحمد عبد المعلى جححازى 


A 


فلو أن الانسان اذن حن لما خلت المشكلة الا من طرف واحد » مشكلة 
الذات والوجود ؛ فمندئذ تسعد الذات ».ولكن الؤجود تقسه بظل هو 
ایر كل را ٠‏ ا 
وواضح أن هذا المحور من محاور التجربة الحزنة فى شعرنا العاصر 
مستفيض لدى كثير من شعرائننا.االعاصرزين . ولت هنا .يبيل الاحصاء ؛ 
وانما هدفي هو تسجيل الظاهرة و محاولة تحليلها وتفهمها . وواضح كذلك 
أن محور الشعور بالثربة والضياع. هو ف الحقيقة تفريع.غلى المحبور 
الأسامى العامة محور الدات والوجود. ؛ أو هما توازيان على متويين 
مختلفين . فاا دارت تجربة الشاعر صلاح عبد الصبور.جول الذات 
والوجود ف معظم الأحبان فان تجرنة أخرى كتجربة الشاعر أحمد عبد المعطى. 
حجازى تدور بصفة عامة. جول. الفربة.والضياع ف الزجام : آما التمرق 
فنثيجة بمل الها هذا وذاك على الواء. وقد رآينا هذا يوضوح 
ف التماس كل منهما الخلاص بالجنون وان اختلف مدخل كل منهما اليه . 


ع # # 


ثم قف الآن أخيرا عند محونر « الحب والخزن » . وانتهز هده 
الفرصة لكى أنبه الى اتنا ی كل ما مر من حديث انما كنا .نيتم بأخزان 
النضوج لا بالأحزان الفجة ( كأحزان المراهقة ) أو الأحزان المرضية 
أو الحزن الرؤمنتيكى . ذلك أن هذه الأشكال من تحارب الحزن لا تمثل 
ظاهرة خاصة بشعرنا العاضر » فالمراهقة مرحلة بعينها ف حياة كل انان 
لها أحزانها الخاصة التى.تفسر من خلالها . :وكذلك الأمر بالسبة للحزن 
المرضي ؛ فالوداويون يمثلون نمطا من الناس. ليتوا من أناء عصرنا 
وحداه وانما هم يظهزون ف كل عصر وکل مكاق . وكثيرا ما بكرن الأحزان 


1 


الرومتشكية انعكاسا لهذا الموقف أو ذاك . وهذه الأنماط من الحزن الشائع. 
انما هى أنماط أولية » تتمثل فيها الرؤية ذات:الاتجاه الواحد » التى لا تبسر 
-من الأشياء الا جانبا واحدا . ولعل هذا هو ما أعفانى من الوقوف عند كثير 
من تجارب الجيل الجديد من الشعراء وان يكن معظم قصائدهم حزيا ۽ 
فهم اما يعبرون فى قصائدهم الكثيرة عن أحزان مراهقة أو رومنتيكية أو عن 
طبيعة سوداوية . والى جاب هؤلاء وهؤلاء قئه لا تعرف لأحزانهم طعما »> 
وريما كان ذلك أثرا من آثار التقليد ومحاولة التوقيع على النعمة السائدة . 
ولص بايا كذلك أن نقف عند صور الحزن التقليدية المتكلفة 
أو الحقيقية: التى تتحدث عن هجر المحبوب أو قول الوشاة والعذال 
أو ما أشبه من هذا الطراز من الأحزان الأولية الساذجة ؛ فهى لا تمثل 
ظاهرة خاصة بشعرنا المعاصر . ذلك أن هذه الأحزان ان يكن الانسان 
المحب قد عاشها حقا ففى غير عصرنا . 
هن الت ا لا الاسر اننا نه نر امو لدان . 

انه موضوع تشغل الذات به نفسها حتى تترسب أحزانها فى القاع + وحتى 
بدو كل شىء جميلا وسارا فى هذا الوجود : 

يغسلنى حنانك الرقيق: مثلما » 

تغتسل السماء بالغمائم 

وملا يتر للردع شحرة 

سقط عنى ورقی القديم 

يموت حزنى العقيم » حزنى المقيم 

يصافح الحياة وجهي الذى نضرته ببسمتك (0) 





٠ قصيدة « أغلى هن العيون » لصلاح عبد الصبور‎ )١( 


NV 


فان نكن هذا هو نظر الشاعر المعاصر لاحب » أنه وشيلة شفاء من 
الحزن المقيم كين الحزن تفه ؟ وك جاز لا أن نعد « الحب » 
مخورا من محاور أحزان الشاعر المعاصر ؛ ومن أى وجهة ؟ 

بدو أن الشاغر المعاصر قد استتفد كذلك تحربة الحي > فلم نعد 
للج قوة التخدير القدسة ‏ وصار الحب البكر » الحي الذى يعطى 
الجرعة اللازمة » عزيز المنال . ومن ثم فقد الشاعر الأمل فى أن تحصل 
الذات على سكينتها عن هذا الطريق 

ما الذى أبقت لنا الأيام حى تجلد 
.وكلانا يخر الآخر أن. الحب مات لق 

ولم نمت الحب الا لأن الشاعر فتد انقدرة عليه ؛ فحزته القديم المقيم 
ان يكن قد هبط الى الأعماق حين رانت عليه أنفاس الحب البكر لقد عاد 
هذا ال إشقر فى قلبه بعد أن استنفدت تحر بة الحب أثرها م بل ريما عاذ 
الحزن فى هذه المرة مضاعفا بعد أن أضيف اليه الحزن على موت الحب 
وفتداں القدرة عليه : 

أشقى ما مر بقلبى أن الأيام الجيسة 
جنه :ا بيد قلا جا 
سلبته موهية الح 
وأنا لا أعرف كيف أحنك 
وبأضلاعى هذا القلب (فف 8 
+ نا تنا 


. قصيدة « نيابة. » لأحمد عبد المعطى حجازى‎ )١( 
(؟) قصليدة « رسالة الى تيدة طيبة ) للاح عبد.المبور‎ 


هده هى أبغاد ظاهرة. الحزن فى شعرنا المعاصر ء ومحاورها الرئيسية 
وكلفا تدور ‏ اذا شئنا هنا التلخيص ‏ حول موقف الذاث الواعية 
النامية من الكون ومن المجتمع ومن قنبها . وهى فى محاولتها التوازن 
تبحث عن كل وسيلة » تبحث عن الموت تفه » كما تبحث عن الجنون . 
فان عز منالهما فاته تبحث عن الحب : ولكن الحب تفسه يكون قد مات 
مع فقدان القدرة عليه » فلا يبقى لها الا الضياع . 

حالة قد تدعو للوهلة الأولى الى الرثاء > ولكنها فيما يبدو أكبر من 
الرثاء وفوق الرثاء » فليس الراثون قى نظر المرثى لهم بأسعد حظا منم ۽ 
فقد عاش هؤلاء الأخيرون الحياة وأدركوها ىق حين اكيتفى الآخرون بأن 
بعيشبوها . والحق أن نزعة.الحزن فى شعرنا المغاصر قد أضافت الى التجربة 
الشعرية بعامة. آفاقا جديدة زادتها ثراء وخصيا . ومهما عن تقديرها ف 
الميزان الأخلاتى أو العرق أو غيرهما فانها قد ولدت طاقات تعبيرية لها 
أصالتها وقيمتها . 


vr. 


الم ليث 
الالتزام والسشوري 


فكرة الالتزام فى الأدب فكرة حديئة » هى وليدة عصرتا ولم يعرفها 
النظر النقدى ف الغصور الماضية . والممطلح تسةه ت أعلى الالترام ‏ 
مصطلح جديد فى ميدان الأدب ء لم يتخدمه الأقدمون ولم يعرفوه . 
والواقم أن مفهوم الالتزام قد ارنيط الى حد بعيد سنهوم الأدب نفسه ء 
ومدى علاقته بالحياة > وبالدور الذى يتوم به الأدب ف توجيه هذه 
الاد 

والحديث عن العلاقة بين الأدب والحياة شىء لم يعرفه النقد 
القديم » أو هو لم بعرفه فى صورة نظرية مبلورة. 5 ريما كانت أول عبارة 
3 تاریخ النظر النقدى قد أحكت الط بين :الأدب والحاة ھی ا 
المأثورة عن الناقد والشاعر الانجليزء ى المشهور كولزدج د TT‏ 
أن الأدب نقد للحاة . خاذا قلنا أن 0 ومنتيكيين قد ا 
فى ميدان الأدن فان ذلك يرجع الى ادخالهم .هذا المعيار الجديد الذى 
بجعل روعة الأدب وقيمته رهنا بمدئ: ما تحقق فيه من نقد للحيباة . 
فالنقد يقتضى أولا الفهم » ومن.ثم صار الأدب مطاليا بأن تفهم الحياة 
قبل أن يكتب ما يكتب . وهو لن يستطيع تنهمها الا من خلال تجربته 
فيها ومعاناته الصميمة لها > وانخراطه فى هذه التحربة وهده المعاناة الى 
أبعد مدى » حتى :يدرك دقائق الحياة وتفصيلاتها » وحتى بقف فيها على 


وماق 


العناصر الجوهرية الكامنة فى أغوارها > والمسببة لوجودها . ومن شأن 
الأدب بعد ذلك أن يكشف كل هذه الخبرات وينقلها الى الآخرين 
ذلك الدى نم عن خبرة صاحبه : والذى ضف الى خبراتا القة نمه 
موداين ا 

هذا المعهوم اذن يمثل نقطة تحول خطير فى تاريخ النظر النقدى وفلسفة 
لفن بصفة عامة . لأنه خرج فى الواقع على المعيارين التقليديين لتقدير 
قيمة الفن 6 اللذين سيطرا » متلازمين ؛ أو بالتبادل » على ميدان الأدب 
منذ عصوره الأولى حتى العصر الرومنتيكى .. 

لقد نشأت فكرة الالتزام اذن. فى العصور الحديثة تيحة لاحتكاك 
الأدرب بنشكلات الحياة التى بعيشها وادراكه لخطورة الدور. الذى يقوم 
به ازاء هذه المشكلات . ومن .ثم تحدد مفهوم الأدب منذ وقت مكر فى 
العصر الحديث بأنه « نقد للحياة » أو« تير لها » » وكان ذلك معناد 
ضرورة احتكاك الأدب بشكلات عصره وقضاياه ؛ حتى .تسكن من أن 
بجعل من قوة التعبر الفنى وسيلة فعالة فى تنبيه النفوس الى ما هى رازحة 
فيه » وتوعيتها بواقعيا ومصيرها .. 

وارتباط الأدب بتضايا عصره على اختلاف أنواعها »م وبمشكلات 
الغياة و کے الدى ی قم مهنا كن لقا دو ا .معان حل 
ليس شيئا غرببا على مبيعة الأديب » فنحن تفترض ف الأديب المعاصر 
.حصيله وافرة من الثتافة والخبرة » فضلا عن حس مرهف وادراك سَليْم 
للأمور » ودقه فى -ملاحظة الحياة فى تطورها الظاهرى والاطنى . وهذه 
الميزات لا يمكن أن تسمح للاديب أن يعيش فى عزلة عن قضايا مجتمعه 
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ومشكلاته » بل الأحرى أنها تشده الها شدا . فالأدرب الحق ف رآیی ب 
لا يمكن أن يعيش بضميرين » ضمير مع تفه وضيير مع الناس » وانما 
.بواجه الأدرب الحق تفسه ومجتمعه بضمير واحد » لأنه نحس أن مشكلاته. 
لآ تنفصل عن مشكلات الناس ء نل ريما كانت مشكلات الناس بالنسبة 
اليه هی محوز مشكلاته ... 0 

وليس معنى هذا أن الأدب ملتزم بالضرورة » والا لما كان هتاك 
مبرر للحديث عن الالتزام وما يثار حولة من مناقشات كثيرة » وانما بتحقق 
الالتزام عندما يقدم الأديب للآخرين أعمالا ابجاية فى تأثيرها » تمس 
حياتيم ومشكلاتهم ما مباشرا . فالناس ف حاجة دائما الى من سهد 
لمم الطريق الى الحلول الناجزة لقضاياهم ومشكلاتهم التى يحسون بوطاتها 
عليهم . وهم لن: يكونوا متأهبين لاستيعاب :قضية عامة قبل أن بفرغوا 
من قفناياهم الخاصة .. 

ولا شك أن كل مجتمع معاصر له قضناياه المحلية الخاضة »وهس قِضايا 
قد تثابه فى مجتمع أو آخر » لكنها مع ذلك تظل:.قضاءا محلية + تنتظر 
الحلول.. السريعة الناجزة ولتهماك .الأب ف ا أى 2 
القضايا الانسانية المطلقة.: التى لا ترتبط. بزمان أو مكان بعينه + لا..يسكن 
أن يعني بطبيعة الحال أنه ليس أديبا ولنس مادقا »كل ما فى الآنى أن 
هذه"القضبابا الانسانية العامة يشبئى ‏ لكى' تلقى .الستجاية من الجمهور 
المتلقى أن تبسكس بسكل أو يآخن على حياة الناس,» وذلك انما يتحقق 
عندما ينظر الأديب الى هذه القضايا من منظور عصره ومجتمعه » فان هو 
لم يصع هذا دل ذلك على غفلة منة » وكان أدبه حرا آلا يلقي الاستجابة: 
المنشودة .. هكذا صنم كبار الأدباء العالميين فى عصرنا الحاضر عندما 


١‏ لافنا 


تناولوا موقئوتات انانه عامة »> شغلت الأدباء فى العصور الما 
كذلك » فقد عر وا فى هذه الأعنال ع ن نظرة عصريه > وشدوا بذلك 


الو ضرع التحر دى المطلق الى الواقع ا الذى تعيشية الناس 3 


ومن ثم يتحدد الالتزام فى الأب بمدى أرتباط الادب بقضابا الناس. 
فى محتسعه » وما تقدم به من خلول ليذه القضااء 1 وك اف ا 

والذين بعادون هذه الفكرة يحسبون أن التزام. الأديب بقغايا 
محتمعه يعنى بالشضرورة اشتغاله بالمشكلات اليومية المعاشية » وأن هذا 
من شأنه أن بحط من جلال الأدب ء وأن يبط بالفن من عليائه . وهذا 
النصورٌ خاطىء بطبيعة .الحال » فالفن لا يتمد جلاله وروعته من جلال 
الموضبوعات وروعتها . هذا شىء آكدته فلسفة الجمال الحديثة منذ الربع 
الأخير من الترن المافى » وكانت أشعار بودلير مثالا عسليا لهذا التحول 
الحالى . واننا تتحدد قيمة العمل الفنى بالأثر التعال الذى تركه فى 
بتفوس الناس.ء أيا كان الموضوع الذى يتحدث فيه . ثم ان أحدا لم يقل 
ان هذه المبكلات اليومية نافيه ولا تستحق. من , الأدب الاهتنام بها 3 
لن هده المتسكلات البومية البسيطة تشكل فى مجسوعها آخر الأمر صورة 
الحياة التى بحياعا الناس . واذا كان المفروض ف الأدب والنن بعائة أن 
بنقى هذه .الصورة من الشوائب أو يعمل على تنم با »:وأن بتطور بيا الى 
صورة أرقى بارس فييا الانان حياة رية تودها العدالة ا 
الخ » قانه يذلك ب کون قد .حقق أجل الغايات .. 


تد كم الحد ندنا متا ف اة اغ اف نح ل ناد 

و 58 حدل عند و عور عوام ول وصرع 
'الالتزام : ولعلنا ما زلنا حتى اليوم نحادى فيه . ولكننى أومن دائما بأن 
الحدل النظرى وان كانت له فائدته الثى لا تنكر فى تنوير الأذهان فان 


۳۷1 


الواقع العملى هو المعيار الحتيقى الذى تقاس به الظواهر والأفكار وى" 
ضوء هذا المعنى يستطيع المتبع لنشاضنا الأدبى فى محالات القصة 
والمسرحية والشعر أن ا أن أدباءنا قد أتجوا خلال الستوات العشر 
الات دودو أن كارو ای کی ری + من من ادرا انا 
لطبيعة: الأدب ومينته فى الحياة > قد أتتعوا أعبالا أده تس حاتتا مسا 
عا : وتنعكس على مشكلانا المردية والمجتبعية غلى الواء 
قد تكون هناك بعض الأعمال الأدبية التى لم تحتق فيا هذه الظاهرة 
ولكنيا نادرة » والندرة لا يقاس علييا . وكذلك لا اتتار أن هناك بعض 
الأعمال التى نبدو فيا التزام .الأدرب متكلنا » ولكن ثل هذه الأعدال 
لا بكرن لبا التأثير الثنمال المبشورد © لأننا تيتقد وراءها غالبا الكديب 
الان » الذئ يستطيع أن يجعل التجرية الفنية تنطق وحدها بكل 
ما يريك .. 

-وريما كانت هذه المشكلة الأخيرة أشد محاور الجدل حول قضية 
الالتزام حيوية وتأئيرا . وسكننا أن تثل هذا الجدل فى صورته التحر 07 
العامة اذا نحن عرفا الحقيقة الجدلية الكامنة وراءه فالخ أن الحدل. 
حول قضية الالتزام هو فى صميسه جدل بن E‏ وفنا 
هذا الخدل ‏ فى:صورته الممسطة ‏ هو أن الانديولرجية ثل 5 
أو موقا فكريا مخددا : فى حين أن أفق الفن اطلين 5 
واخضاع القن للأيديولوجية اذن معناه اخضاع المطلق للمحدود 
أو الحزية للتيود .. 

وقد يستغرق الانسان طويلا فى مثل هذا الجدل .النظرى فى ببيل 
ن نتصر لجاب على آخر » ولكننا لو أمعنا النظ ر فى حقيقة .الفن من حيث 
هو. تعبير انسانى وجدناه منذ. البدابة شديد الار تباط بالعقيدة. و 


ا 


فى التاريخ الى الوراء تؤكد لنا هذه الحقيقة » فتاريخ الفن ,بحدثنا كيف 
أن الفن نشأ فى أحضان العقيدة الدنية » وظل آمادا طويلة شديد الارتباط 
بها . بل ان المتدبر لتاريخ الفن حتى العصور الحديثة يستطيع أن يدرك 
هذه العلاقة الوثيقة بين الفن والعقيدة » فليس هناك فنان معروف لم بصدر 
فى أعماله الفنية عن عتيدة و « العقيدة » هى التعبير القديم عما نسميه 
اليوم بالأيدبولوجية . فالأيديولوجية عقيدة + كل ما فى الأمر أن كلمة 
العصدة ارتبطث فى أذهاننا من خلال التاريخ بالعقيدة الدنة . وف العصور 
الحدثة » حيث انفصسمت عرى العلاقة بين العقيدة الدينية والانسان 
الفرد > راح الانان ستدل العقيدة الدينية عقيدة أخرى .. وقد ساد 
على مدى قرون عديدة فى العصور الحديثة الاعتقاد فى الانان الفرد > 
وتمثل هذا فى الايمان بالعبقرية والانسان العبقرى . لكن العبقرية ظاهرة 
فردية » لاءمت الحياة ف تلك القرون التى غلبت عليها فكرة سمادة 
المد » ؤالتى سمحت فيها ظروف الحياة ونظامها للفرد بيذه السيادة . 
لكن تطور المجتمع الانسانى خلال هذه العصور ٠١‏ وتحوله من المجتمع 
الزراعى أو التجارى الى المجتمع الصناعى قد أحدث شكلا للحياة لم يعد 
الاينان فيه بالعبقرية عقيدة. ملائمة » وبخاصة بند أن كشفت الدراسات 
النفسية عن حقيقة العبقرية » وكيف أنها لا تميز فردا عن آخر تميزا 
كيقيا بل كسيا . ومع حظام هذه العقيدة المنهارة برغت عقيدة جديدة ». 
ومن بان فى ذاته » وتجعل منه العقيدة البذيل 7 العقيدة الدشية وعقيدة 
العبقربة على السواء . ولكن سرعان ما تبين أن الفن فى ذاته لا.يبكن أن. 

(1) لنتذكر هنا كيف مثل د الملك » فكرة « الاله » » وكيف أن الثورة 


الفرنسية عضت عل هذه العقيدة يوم أرشلت لويس السادس عشر “الى 
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يكون عقيدة > لانه قبل شىء تناج شرق شنديد المساس بالحاة .. أنه 
يحتاج دائما الى العقيدة التى تسنده وتكون بالنسية اليه بمثابة نقطة 
الانطلاق. . ولهذا انهارت هذه العقيدة وان ظل فلول من الناس يؤمنون 
ا . وهم يجادلون كل من يريد أن بربط الفن بعقيدة من_العقائد » ناسين 
أنهم أتفسهم قد جعلوا الفن « عقيدة » 

ولا كانت عقيدة الانسان الفرد قد انهازت فقد فرضت ظروف الحياة 
الجديدة المتطورة نحو « الحماعية » عقيدة جديدة تمثل فى الاسان 
با مجتمع ه وصارت هذه العقيدة الجديدة هى غقيدة القنان نفته 6 بوصفه 
انسانا يعيش فى جماعة » وترنطه بها مصالح وأغداف مشتركة . ومن ثم 
ارتئعت شعا رات « الفن للحا“ ا ES‏ 
العقدة الجديدة' أو هذه 2 الأيديولوجية « وف اطار هذه المقندة جد 
الغنان نفسه منخرطا بالضرورة فى واقع الجماعة ال يعيش فيها 6 بعانی 
0 ور عن هده المعاناة على نحو كاشف . وف هذا شحدد 

على أن الجدل بين الأيديولوجية والفن يتطرق الى مسألة أخبرى 
جوهرنة » وان كانت تعتمد على لقضية السابقة أو هق بى تشتق منها 2 
وهى مسألة يوليها الناقد أهمية خاصة . وتقول هذه المسألة. ف يجاو حت 
ان عملية الابداع الفنى عملية فردية » وان العمل الفتى. حمل وجهة انظ 
انسان بمينه » هو المسئول أولا وأخيرا عنها » قكيف تنصور هذه القدرة 
الفردية الخلاقة قد تفاءلت أو تلاشت لتحل مكانها قسوة ابداعية 

والحق أن الفن سيظل ‏ كما كان دائما ب عمل الفرد المبدع ٤‏ ولكن. 
هذه الخاصة الفردية لا تتعارض ‏ كما لم :تغارض من قبل س مع 


ورم . 


العقيدة الجماعية . ولتسمح لأنفتا هنا أن نستشيد بالفتان. المصرى 
القديم > فقد كان هذا الغنان فى كل ما أتنج من فن شديد الصلة بالعقيدة 
الدينية » قوى التعبير غنها:» ولم يمنعه تخليه عن. نزواته الشخصية من أن 
نتج فنا رائعا + عيبر فيه عن العتيدة الجماعية . ذلك أنه کان بحس 
بنفسه س شأن کل فنان أصيل ‏ فردا فى جماعة لا فردا مطلتا . وهو ق 
تعبيره عن هذه العقيدة: الجماعية انما يعبر فى الوقت نفسه عن عتقيدته 
الخاصة . ومن ثم بقلب .أمامنا التصور رأسا على عقب ء فاذا بنا أمام 
فنان تنازل عن نزوته الضيقة المخدودة فى سبيل تحقيق النظرة الكلية 
'الشاملة . وفنه بذلك ب وان ارتبط بعقيدة جماعية » بل لأنه ارتبط 
بعقيدة جماعية ‏ لا يشل اخضاع المطلق للمحدود أو الكلى للجزئى > 
بل على العكس فانه يخضع المحدود للمطلق » والجزئى للكلى .. 

وعلى ذلك تحددت مند البدابة صورة التفاعل بين العقيدة والفن > 
ا المجتمع. والفنان . فالمجتمع قد أودع الفنان كل ثقته > والفنان 
نفسه ‏ متابل هذا قد استقر فى تفه الشعور بضرورة الاخلاص 
للمجتمع .. ولقد بلغت ثمة المجتمع بالفنان الى حد أنه كان ينظر اليه على 
أنه نبى قومه : وهو وصف يركد حيوية العلاقة بين الفنان والمجتمع 
وخطورتها .وقد. بلغ التصور لهذه العلاقة أقصى مداه » وصار فى الوقت 
نفله أكثر وأدق وا لدى الاغريق ء الذين. عدوا الفنان نی قومه 
وتم فى الوقت تفسه » فهو ليس ابر عن عقيدتهم فحسب » بل هو 
الى جاب هذا تبلور فيه كل تصوراتهم الأولية البنيطة أو الساذجة . 
وق هذا تقرير لشسولية الدور الذى يديه الفنان فى قومه . ومتايل هذه 
الثقة الطلقة التى يتمتع بها الفنان من قومه تجده يعد تفسه خادمهم الأمين » 
الدى لا مكديوم قط » ولا يخونهم قط . وهو فى الوقت الذى بمثل فيه 


0 


جوهر -العقيدة فى أعلى متزيائمها بعد تفه واحدا من عامة.الناس + 
يشبعر بمشاعرهم » ويوائم ف عمله بين العقيدة المطلقة والواقع اللموس .. 
# # ف 
هذا من حيث النظر .النقدى الصرف ٠‏ أما من حيث النقذ العملى 
فان المسألة تحور لتأخذ وخها آخر . ذلك أن رتباط الفن بالعقيدة يرس 
أخيانا فى بعض الأذهان تصورا اطا مؤداه أن الشئء الأول والأهم فى 
أى عمل فنى هو العقيدة أو الموقف الفكرى » أو الأيديولوجية التى بريد 
فان أن سين غفا وعد" ذاه عه اا اوها بعلن تكن سكل 
فيما نسنمية الصراع بين المضمون والشكل . 
وقد جرت العادة فى كل تقد تطبر 3 دادر هدن اتو 
المنداخلين المتجاذبين فى" الوقت تبه ليان كيف أن العمل الفنى من 
حیث: جو كل انما قد تحقق من خلال هذا التداخل والتحاذب بين الكل 
والمضمون . فليست هناك قيمة حقيقية لعمل فنى لا تتمثل فيه علاقة التأثير 
الجباذل. بين شسكله ومضمونه ومن شي لا يركثنف النقدد الذى در مون 
العمل الفنى.وحدة؛ أو شكله وحده »عن محردٍ قصور فى المنمج وق التقدير» 
بل عن خطأ ف تمثل ملبيعة تكوين :العمل الفتى ذاته . ومن هنا تاقط كل 
نقد آیدیولوجی كما تساقط كل نقد جمالی صرف . فالموقف الأمد بو لوجئى 
وحذه لا يصنع الممل الفنى » وكذلك يفقد العمل الفنى وزته حينما يخلو. 
من موقف . ومن ثم نعود الى المشكلة من بدايتها حين تفكر ف: طبيعة 
هذا الموقف ؛ أهو موقف ذات متفردة تعيش فى جماعة » انها ذات ت تلتحم مع 
الجماعة وتتجاذب معها فى الوقت . نفسه . فالحدلية بين الشكل والمضمون 


ق الفنى هر س صوره أو انعكا س لهذه الحدلية ین الذات المتفرذه. 
والجباعة 


FA\ 


والغرف أتنا حين تقول ان لكل أدب أسلوبه الخاص لا يفوتنا » 
عندما نحلل هذا الاسلوب » أن نستخلص خصائص هذا الاسلوب من 
خلال تفهمنا لطربقة تفاعل الأدب مع اللعة . (الآرن ليس سوى تتيجة 


فصل عن لفة التاس بمقدار.ما ينهمك فيها . انه يستخدم لغة الناس ولكن 
نظريقته..الخاصة. أقول اتنا نسلم فى. نظرية الأسلوب بهذه الحتيقة 
ولا نختلف فيا » ولكننا حين نواجه مشبكلة المضمون بدأ الخلاف . 
على أن الأمر فى المضمون لا يختلف عه فى الأسلوب » فأى مضبون هو 
بالثل تنيجة للتفاعل بين ذات الأديب والظواهر الاجتماعية أو الحياتية 
بعامة . فسسقدار انهساك الأدب فى هذه التلواهر بكون له موقنه الخاص .., 


فاذا اتفتنا الآن على أن تقدير العنل الفنى لابد أن بأخذ فى الاعتبار 
قيمة الموقف الذى يعبر عنه هذا العسل اتكمشت أمامتا القضية وتحددت 
فى مشكلة .العمة 54 قالعمل. العنى ا اذن هو العمل الدى عر 
الصدد ؟ 


منذ القدم والناس يحدون الاجابة عن هذا السؤال سهلة ميسورة . 
ألا تسعف قيم اللحق والخير والجمال كل من يود الاجابة عن هذا السؤال ؟ 
ولكننا نعتقد أن هذا الطراز من اليم قد آن الأوان لمواحيته مرة مواجية 
صريحة . قد يفرح الفنان عندما بجدنا نحكم على أعساله فنقرر أنه قد 
حقق فيها قيم الحق والخير والجمال » لكننا فى اصدارنا مثل هذا الحكم 
تكذب » ويلحق بنا المنانت نقه فى هذا الكذب ٠‏ فليس هناك فنان 


FAY 


تشط للعمل من أجل تحقيق الحق والخير والجمال » ولم تكن هذه القيم 
هى دافعه الى العمل > أو أهدافه التى يريد أن بحققها من العمل ... 

وق ظنى أن هذه المجموعة من القيم المتعالية المجردة قد عظلت تفكير 
الانسان فى مائل الفن قرونا من الزمان » فقد قامت بمثابة السور 
الشامخ الذى يخجب الرؤية » ويختصر الطريق .. 

ان الانسان عرف قيم ' الحق والخير والحمال ولا يعرفها.. عرفها 
واقعا بعينه ولا «عرفها قيما مثالية مجردة.. والسغيد خالى البال هو ذلك 
الذى يستطيع أن يزعم أنه عرف هذه القيم ان الحياة وعن. 
الواقع . ولم كن الفنان قط انسانا سعيدا خالى البال » وانما هو دائما 
انان معذب نفبه وبالآخرين . وعذابه بنقسه وبهم ناجم عن معاناتة 
الحياة معهم أكثر من معاناتهم اياها .. 

فاذا كنا نريد أن نجعل من قيم الح والخير والجمال معابير نزن بها 
العمل القنى فينبغى عندئذ أن تفهب طبيعة هذه المعاناة وما يسكن أن تدل 
عليه هذه القيم بالنسبة لها . والانسان انما بعانئ ألوانا مختلفة من المعاناة » 
وفقا للاظار الاجتماعى والحضارى الذى يعيش فيه.وعلى ذلك ينبعى تفهم 
قيم الحق والخير والجمال منخلال الأطر الاجتماعية والحضارية المختلفة » 
اذا كنا نريد أن نزن الأعمال الفنية فالعصور والبيئات المختلفة بميزانسليم. 
وعندئذ سنجد أن ما نميه الحق والخير والجمال بالنسبة للانسان 
الزنجى مثلا يعنى الاعتراف بحقوقه الانسانية ككل انسان . وهو بالنسبة 
للفلطينى المشرد يعنى عودته الى وطنه واسترجاعه لأرضه ‏ وهو 
بالنسبة للعدنى يعنى التحرر من سلطان المستعمر > وهو بالنسبة اللفتير 
المظلرم يعنى بناء مجتمع الكفاءة والعدل . وعكذ! تتعدد وجوه هذه 


FAY 


القيم ومعانيها فى العصر الواحد » فما انا بالعصور المختلفة: . فالحق 
والخير والجمال بالنسبة لزنوج أمريكا لا يسكن أن تعنى تفس الشىء 
بالنسة للبيض من أهلها . وكذلك لا تستقر هذه القيم عند معنى واحد 
الى الأبد » فعودة الفلسطينى الى وطنه تعنى الآن بالنسبة .اليه كل الح 
وكل الخيز وكل الجمال » ولكن هذه القيم سوف تتخذ لديه معنى آخر 


ومعنى كل هذا أتنا لا نستطيع أن نضم للفن معاس مطلقه > نرنه 
بها » ونقدره وفتا لها » وانما تشتق هذه المعايير من واقع المرحلة الحضارية 
التى يعايشها الفنان فى مجتمعه . ففى مجتمع بسبعى الى التحرر يكون 
غرنبا حقا.أن بمجد الفنان الحاكم الضالع مع المستعير . ولا معنى ثل 
هذا تحت ما نسنيه الحرنة الشخصية » لأن حرية الفنان الشخصية لا يكن 
أن تتحقق الا فى مجتمع حر ..وهو لکی يكون حرا بحق يتحتم عليه أن 
نتبنى عقيدة مجتمعه فى التجر 

قد :يتوقف البعض عند كلمة « تبنى » ف العبارة السابقة > ويحبب 
ذلك أننا نروج للفن.الدعائى » فن الخطب والشعارات . ولكننى أرجو 
أن ا خلال تحليلنا السابق لعلاقه الالتحام والتجاذب 
بين الفنان والمختنع . فالفنان لا تبنى فكرة محتبعه أو عقيدته إلا بعد 
التحام حميم به 0 معه . وهو يوم تنبنى عقيدة مجتمعه فانها 
تكول قد صارت عقيدته الخاصه التى يريط بينه..وبينها ما يربط بين 
الأب وابنه . خموقف الفنان ليس تعبيرا من طرف واحد ء وانما هو دائما 
حصيلة اللتفاغل ‏ كما. سبو ق أن فاا قلا س بنه وبين المجتمع ومن ثم فرق 


بعض الكتاب ا بحق ‏ بين الالتزام والالزام . ففى الالترام يتخذ الفنان 


PAE 


موقفه من خلال سارسته لحريه الاخار + فى حين أن الالزام برض 


واذا كنا قد ذهبنا الى تحدهد معنى التَيم التى نزن بها ذا يعبر الفنان 
عنه من مواقف بحدود الأطر الحضاربه والمراحل التاريخية الختلنة التى 
بعيثها الفنان فى محتمعه فان ذلك قد شير علينا أخيرا مشكلة محدودية 
هذه القيم » وكيف أن الفن يتهدف ‏ فى أعلى نماذجه ‏ قيما ذات 
طابع شسولی أو انسانى عام . فنحن تنصور أن الفن الخالد هر ذلك الفن 
الذى استطاع الفنان فيه أن يخرج من, اطار المرحلة الحضارية التى 
عاشيا الى اطار المعاناة الانانة العامة » التى لا تتقيد ببيئة بعينها 
أو بزمان معين . والواقم أتتا مخطئون فى هذا التصور » فالفن الفرعونى 
مثلا ليس إلا فنا فرعونيا وكذلك الأمر بالنسبة للفن الضينى والفن 
الاغريقى والفن الاسلامى والفن المسيحى » كلها فنون تنشنى الى أمار 
حضارية مختلفة » وتنبنى لذلك قينا معنوية وجمالية مختلغة . فاذا كنا 
اليوم نعجب بالقن الفرعونى فاننا نمجب به فى اطاره الحضارى الخاص . 
وما لم نأخذ فى أتمسنا هذا الاعتبار فاتا لن نستطيع أن تتذوقه وتتفعل 
به بل لن نستطيع ‏ قبل هذا أن نفهمه 1 


وق عصرنا .الحاضر لم يعد هناك معنى لفكرة المحلية والعالية ختى 
فرتفع بقيمة الفن الذى يخاطب الانسان العالمى أو الانسان المجرد على 
الفن الذى يخاطب انانا بعينه . ذلك أن الاتصال بين كل أجزاء العالم 
فى هذا العصر قد جعل لكل جزء منه أهمية بالنسبة الى الكل ء وبذئك 
صارت كل المحليات ذات طايم عالمى فى الوقت نمه . لن تستطيع اليوم 
أن تصرف نظرك عن شعر الزنوج لأنك أبيض » ولن تستطيع أن تصمل. 


ممم 


يعر النكبة س تكية فلطين ب لأنك تعيش ف الرباط > قان هذا الشعر 
وذاك يحمل اليك معنى حيشا كنت ل الأرض . وما دام بحا 

ليك معنى فانه. محل قيبة انانية . « اتا نلحق :نهائيا با هو أبدى 
عار ا ل دا 0 ۽ 


> 5 م 


ما علاقة" كل هذا “الجدل بالشعر بعامة > وبالقيسر العرين المعاضر 

وقد تبدو الاجابة عن الشطر الأول من هذا السرال بديهية » فالشعر 
يكن بن امعان ا الفنى » وما ينطبق على الفن بعامة من أحكام 
نظي ن ذلك على أشكاله التعبيرية المختلئفة وکل ما يقال عن الغلاقة 
بين الفنان.والاطاز: الحضارى والتاريخى الذى ‏ يعيش فيه » وعن ٠‏ التزام 
الفنان بسوقف أو بفكرة أو بعقيدة ‏ يمكن آذن أن قال بالنسبة 

لكن الأمر بالنسبة للشعر. والشاعر لم بخضع | فى تفكير بعض 
الاب E‏ ا القياس > فوجدنا من :بحاول اخ واج الع من نطاق 
اهدده القضية + ولا نسي ا قضمة الالتزام اة لهذا الشبكل من 
أشكال دين الغنى . وریما كان سارتر أبرز ا عن هذا الموقف > 
فيو ا الشخف المظالية بالتزام شعرى ‹ 

و أن هذا الرأى لم يصدر عن كاتب يعادى فكرة الالتزام 
لد عل الکن من , هذا تنجد سارتر من | أكبر دغاة الالتزام فى 
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كم 


الوقت.الحاضر » وكتانه عن « الأدت الملتزم 4 6 : فسارتر 
عن بال التزام ولكنه يحرج الشعر من دادر : ولذلك حم علا 
أن تأفى معه قليلا قبل أن تمكر فى ادخال الم 0 


تر ن فكرة سارتر ف اخراج الشحر من دائرة الالترام الى 7 
لطبيعة التعبير الشعرى وعملية الابداع فيه : والى نوعية تعامل الشاعر 
مع الكلسات والأشياء . يقول : « ان الكلات ‏ الأشياء تتجنع عن طربق 
تداعات سحربة للتطابقات وانشازات » وعى . كالألوان والأصوا 
تتخاذى وتدافع و « تحترق » + ويؤلف تداعيها الوحدة"الشعريه الحقيقية 
الت هنى الجئلة . الموضوع , وف. أغلب الأجيان أبقا بكون .فدهن 
الشاعر ميكل الجبلة أولا ثم تليه “الكيمات'. الكن ليس بين هذا البيكل 
ونين ما ددعي عادة بالهيكل: اللفظى أى صلة مشتركة انه لا تتعدر ناء 
معنىة من المغانى + بل هن بالآأحرى .يقترب من المشروع الخلاق 106 . فكون 
ميكل الجبلةءلا تصد, ر :معنى. من المعانى واا هو محاولة للاتترابمن 
موضوع الآبداع » هو ما سكن الامتناد اله ف رفض | فكرة ة الالتزاع ق 
الشعز . فالألفاظ فى القصيدة لا تتجمع. بتوجيه من معنى فى تفس الشاعر 
يزيد الافضاء به ».وانما هى"تتجمع « عن طرق تداعيات سبحرية.» ٠.‏ 

وفى هذا افتراض و اضح لقيام عالم الشعر مستقلا عن عالع , المعنى ع وأن 
الشاعر لأ يدخل هذا العالم الا بعد أن يحطم كل معنى ى تفسه » يعر 
الى هذا العالم الشبعرى على أشلاء :المعانى التى. اجن بها فى.تفه واضحة 
ومحددة . انه ب بعبارة أخرى ن يدخل اليه عربان من المعنى : ومن ثم 
لا يبتطيم.الشاعر أن a‏ يد أل عبر ر عن ا كذا » ق عمل شري » 
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لأن تعبيره عن المعنى أو ا)_ضوع المحدد الواضح له لن يكون تعبيرا » 
شعريا 4 بل محرد تعر . ذلك أن عالم الشعر بخلق. موضوعه الخاص › 
eet‏ اقحام موضوع خارجى محدد عليه . يستطيم الانسان آي يعبر 
عن أفكاره تثرا » حيث سكن اخضاع الألفاظ فى العبارة لنوع من الغلاقة 
البانة التى لها العقل ويتررها . أما فى الشعر خالقوة المتسلطة قوة 
« سحرية » ع تغلفل فيما نشا بين الألفاظ أو الأشياء التى تدل عليا من 
علاقه .. 
ولكن هل ميمة الشعر أن يعبر عن أفكار ومعان عقلية ؟ لو كان الأمر 
كذلك لكان من الي رفض أن تكون له عندمذ ميزة خاصة تميزه عن. 
النثر . ولكن قراء الشعر بدركون تاما أنه ليس فن مهمة القصيدة أن تحمل 
الهم معنى محددا أو فكرة بعينها » وانبا سكفيهم منها الاثارة الوجدانة » 
تكفيهم منيا اثارة ألوان من الاتفعال هى ما دقع الشاعر الى التعبير : لكن 
سارتر كنا استبعد غالم المعنى الخارجى من الشعر نفى كذلك فكرة توصيل 
الشاعر لانمعالاته السيقة خلال عله الشعرى الى المتلقى . ينول : 
« مسا لا شك فيه أن الاتفعال والمسوى ‏ وكذلك الغضي والخط 
الاجتماعى والكراهية السياسية ‏ هما مصدر كل قصيدة » لكنهبا 
لا عبران عن تفسيهسا فيها ؛ كما فى المقاله الهحائية أو فى الاعتراف . فكلما 
عرض الناثر عواطف ما أوضحها » أما الشاعر فهو على النقيض من ذلك.انه 
نكف عن تعرف أحواله اذا ما صيها فى قصيدة » فتأخذها الكلمات » تتغلغل 
نها » وتمسخياء ولا تعود تدل عليها حتى فى نظره » 1١‏ . 
ووانح منهذا الرفض أنه بوم على تفس الأساس الأول الذى بأخذ 
فى الاعتبار نوعية تعامل الشاعر مع اللغة .. فالشاعر شور فى ته اتفعال 
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معن وقد ددفعه هذا الانثعال الى افتحام عالم الشعر 3 ولكه مأ نكاد بدخل 
هذا العالم حتى جد تفه خاضعا خضوعا كلا لقوانين هذا العالم الخاصة 
به حتى ان ما ببدعه فى اطار منطق هذا العالم لا بكون معبرا عن ذلك 
الاتتعال .. 


المعنى المحدد اذن + وكذلك الاتفعال ء لا يتفقان وعالم الشعر > 
واننا هما شيئان ينتميان الى عالم النثر . فاذا تحدثنا عن الالتزام اذن فينبغى 
أن نقصر هذا الحدرث على محال النثر وحده . ذلك « ان فن النثر بمارس 
فى الكلام : ومادته لها معنى بشكل طبيعى + أى أن الكلمات ليت أولا 
موق بوعات » بل تسميات لموضيوعات . وليس اليم أولا أن مكون 
او. لا تكون مرضية ف ذاتها.» بل أن تكون دالة على شىء معين. من العام 
أو .على مفهوم معين . وغالا ما نحد أنفنا مالكين فكرة معبنة وصلت الى 
ا يوانطة ات دون أن عدا که والهدة بي اللات ا 
انقلتها لنآ . ان النثر أولا هو موقف فكرى  »‏ : فاذا كان الالتزام يعنى 
اتخاذ موقف فكرى فان النثر عندئذ کو ميدانه الطبيعى أما الشعر 
ودح قاط نو فدات حت 0ا من E‏ رن 
لالتزام ‏ تتيجة لذلك ب معنى فيه 

ولنا نظن أن هناك دفاعا له رصاته عن اخراج الشعر من عالم الالنزام 
اموق هذا الدفاع بخاضه اذا تذكر نا مرة أخرى أن صاحبه من دعاة الالترام .. 
لكبنا ‏ مع تسليمنا بكل ما تصل اغا الدفاع من اعتبار لطبيعة الأداة 
الشعرية » وللتوعية الخاصة التى ثميز تعامل الشاعر مع هذه الأداة ‏ نيتقد 
أن معنى الالتزام فى حدود فكرة التفاعل بين الشاعر والاطار الحصرى. 


* نقس المرجم السابق , ص ا‎ )١( 
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الذى يعيش فيه لا يسكن استبعاذها نیائیا ‏ كما صنم سارتر ب من عالم 
الشعر . ونحن انما تيم لهذا الدفاع ورتا ء لا لأن كاتبا فزنيا كبير! قال 
ته ة بل لأن بعض البارزين من قاد الشعر عندنا 3 ذهوا فى فوضصوع 
الالتزام فى الشعر تفس ادهب . 

ونود هنا أن تفرق بين نوعين من تحليل العمل الشعرى ٠»‏ كلاهما ضرورى 
للفبم الشامل أو س على الأقل ‏ التكامل لهذا العمل . هناك التحليل 
الأزلك الذى راخه فيه العمل الشغرى عندما ندخل اليه فى عالمه » ثم هناك 
التحليل الثاتى الذى تقوم به خارج العالم الشعرى بعد أن تكون قد 
امتلكنا العمل الشعرى ذاته . وآقول « امتلكنا » لأننا لن نستطيع أن نقدر 
القصيدة أو:تحدد موقننا منيا الا بعد أن نستلكيا على تحو من الأتحاء . 
أى بعد أن نخرج منيا . ف التحليل الأول نظل ملكا لعائي التصيدة . لكننا 
كلما اھ گا ق هذا العالم دل ذلك الانيباك على رغبتنا فى العثرر على 
اتنا مره أخرى . اتنا تكافح مع القصيدة » مع العالم الشعرى © كى ترد 
الى عالمتا ولن: بحد انان ف تفه الحرأة على أن تحدثُ عن قصيدة ما قبل 
أن بعايشها فى عا لميا » وقبل أز:.عود قيعثر على تفه خارجيا . وهو ى 
معابشته لها شوم بعملية تحليل لها لا تخض. أحدا سواه . انه فى هده 
اللخظة هو المتورط الوحيد الذى ألقئ بنفسه فى عالم غریب عليه أن بتفيسه 
أو أن مشق لنفه.طريقا فيه . وليس هذا الطريق سوى طريق الخروج . 
حتى اذا ماخرج منها وشاء أن بجدثنا عن مغامرته فانه عندئذ يتحدث« الينام 
بوق عالما . انه يجذب عندئذ ذلك العالم الشعرى الى أرضنا . وهو عندئذ 
بلا ينسخ العالم الشعرى أو عالنا الأرضى ء أو يحل واحدا منهما محل 
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الآخر ولكنه کنا من أن رة فى الواحد منهما خلال الآخر . وهو ذلك 
تعدل تی ر فا بمقدار مأ يستكشف من عالم. القصيدة .. 

قد يقال اننى اننا أتحدث من وجهة نظر النقد هنا لا الشعر ¿ فالتحليل 
الثانى الذى تنوم به خارج القصيدة لا ينتمى الى عالم القصيدة الا بمقدار 
ما ينتمى الى عالمنا . ولكن هذه "الحقيقة تفسها هى ما نود الوصول اليه 
بالنسبة للشاعر تفسه . فالشاعر فيما بيذع من شعر انما ينتمى الى عالمنا 
بمقدار ما ينتمى الى عالم الشعر . انه ينتبى الى عالمما سما لديه من أفكار 
أو ا » لأنة س بوصفه انانا یعیش بین الناس ب لابد أن 

تت فى رأسه أو تتسرب. اليه الأفكار ء ولامد أن يشعر وآن تفغ » شان 
الأخرين . وهو عندما ا يدخل غالم الشعر لا يطرح من اتفه کل اقكازه 
واو بن ل الاج عند ا كام . قد لا تکون فی 
رأسه فكرة واضحة كل الوضوح ؛ أو يكون فى نفسه شمور محدد » ولكنه 
مع ذلك أو يسبب ذلك يكون مها للدخول: الى العالم الشعرى 
اكتررضه قآ حالة أخرى . فالشباعر انما. دخإ ل العالم الشعرى کی 
ستکشف نفه > وان بدا لنا أنه يستخفى فى هذا العالم . انه يستخفى 
حقا وراء الرمز والاستعارة والعلاقات اللغوية a‏ وكلها أشبكالير 
تعبيرية تنتمى الى العالم الشنعرى » ولكنه هو نفسه بطل هناك » .نشق 
اللقسة طريقا فى هذا العالم , العحيب.. أنه أشبه ما رجا ل د 
الحنين الى البحر » الحثين الأبدى الميهم.» لآ لاستكشاف البحر تقسه 
وان بدت لنا المغامرة فى ظاهرها استكشافا لعالم البحر ‏ ولكن لاسيتكثباف 
الذات . وهو ما نكاد بدخل الى عبابه تی ټقاذفه الموج » ولكنه 
.لا يستتسلم له > فما زالت بده ف كل الحظة نمسك بالدفة ء وما يزال بحتال 
فى لحظات المواجهه مستغلا كل ذكائه وخبرته وکل طاقاته » تی 
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مشق لنفسه طريا وسط هذا الموج الهادر » وحتى يخلص مرة أخرى الى 
اليابة » الى الأرض التى يسير فيها ‏ ككل الناس ‏ على قدميه 
_ وحين بحدثنا املاح عن مغامرة البحر فاتنا قد تشغل بالأعاجيب التى صادفيا 
ف ذلك العالم ؛ تتشغل بها من حيث هى طراز من الوجود تعادقه معه لأول 
مرة » لكننا نعود بعد ذلك فنتذكر الملاح تفسه » ونشرع ف تقدير موقفه .. 
هكذا شأن الشاعر نتفه » تشغلنا مغامرته الشعرية بالشرورة عض 
الوقت » لكننا لا تسى الانان الذى قام يده المغامرة .. 
أعرف أن محاولات كثيرة تبذل الآن فى سبيل تدعيم ما يسمى بالمنهج 
الأدبى البخت » حيث بكون النص الأدبى » والتن الأدبي وحده »> هو 
موضوع التذوق والتقدير . فاذا كان هذا النص قصيدة مثلا اقتعر تذوثنا 
وتفسيرنا وتقديرنا لها عليها وحدها > أى أننا مطالبون عندئد بأن نسلم 
أتمسنا لها » فلا تتحرك الا فى اطارها أو فى عالها . ومع تسليننا بجدوى 
هذه العنلية » بل بضرورتها » نعتقد أنها لا بمكن أن تكون هى كل ميمتنا » 
اذ انه لابد أن تأتى اللحظة التى نخرج فيها من عالم القصيدة نفسه لكى 
ترتد الى عالمنا » وعند ذاك لابد أن نسأل أتمسنا : من نحن بالنسبة لهذا 
الشاعر الذى وقعنا فى أسر قصيدته يعض الوقت » ومن هذا الشاعر 
بالنسبه الينا ؟ 
وميما بن قسن من اسورد الى الحذ الذى يوهمنا باستقلالها عن 
الشاعر تفسه ما تزال حقيقة أنه يقف وراءها وآنها نمثل ره الخاصة التى 
تدعو نا الى هذا التساؤل . مهما استخفى الشاعر وراء الرمز والامبتعارة 
والعلاقات اللغوية المبتكرة التى تنتمى الى العالم الشعرى فانه بظل حاضرا ء 
ويظل لحضوره فعالية خاصة » واستبعاده من اطار رؤيتنا يفوت علينا بعدا 
من أهى أبعاد القصيدة .. 
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أترانى بذلك أرفض فكرة « الشعر المطلق » ؟ ‏ أجل » وبكل 
'تأكيد » فنحن آلا نصادف فى حياتنا شيئا اسمه الشعر وانما نصادف العمل 
الشعرى ‏ القصيدة مثلا . فالقصيدة عبل تى الى المالم الشعرق 

- الذى نعرفه فى القصائد الأخرى ‏ ممتدار ما نتمى إلى صاحيه . فان 
قو كا نلعي انها ER AE‏ عنما للق 
يننا . القصيدة ليت الا واحدة من القصائد » أما صاحبها فواحد متا : 
ومهما لخصت القصيدة كل القيم الشعرية التى عرفتاها من قبل فى القصائد. 
الأخرى » أى مهما تحقق فيها من هذه القيم العامة . تظل س آخر الأمر س 
'واقعة شخصية خاصة . والاقتصار على تفسيرها فى ذاتها أو ب كنا هال 
أحيانا ب « من داخلها  »‏ لا تكشف لتااعن هذة اللخصوضية 
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وأرجو أن تفرق دائما بين طموحنا المثالى والواقع العملى . فالطموج 
تتساءل ازاءه عن أى. مطلب « تفعى » . لكن الواقع العملى لا يسمح لا 
بهذا الموقف ؛ بهذا الصمت . على أن كثيرين تكرهون فكرة النفعية ويودون 
أن يجعلوا قيمة الشعر ف ذاته . والواقع آتنا فى حاجة لأن نعدل فى تصورتا 
لمنى النفعية هنذا حتى لا تطمس التصورات الخاظئة رؤيتنا السليمة أو تقف 
عقبة فى سبيل هذه الرؤية . فقد تكون كلمة النفعية مفزعة حقا قى هذا 
السياق »> ولكننا اذا تديرنا نوعية. النفع الذى تحصله ‏ أو فی أن 

ونحن نوجز هذا التدير حين تقول : اقا 0 
تغير من موقا ازاء شىء بعينه أو تعدل من هذا الموقف أو تثبت موقفا كنا 
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كد اتخدناه . ولا بخرج هيدف الشاعر نعه من عله الشيم الى اک 
هن م والشعبيده الواحدة قادرة داا 20 تحت 5 ده 


الغابات الخاد بالنسية م راد المختلنين 8 فهى ف الوقت الدى تعر ثيه 
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موقتف بض الأقراد تغدل من موف دنهم كا تو کد موقف آخرين . 
وبحصيلة هذه الغابان المختلغة هی خلت نوع من الانحام فى ا موقف 
الجماعى بطرقة غير مباشرة .. ظ 

'والشناعر هو أندر الناس على تحتيق هذا الانحام » لأنه أقدر الناس 
على امعان كل ألوان التناقض الاثلة في الحاة . وهو فى عله لا يتكر 
هذا التناقض لی شکلد : ولكنه فى الوقت تممه بعل على تعبفته . انه 
هو تسه و ن الانسجام » الانسجام مع تفه ء والانسجام مع 
الآخرين . والاطار الشعرى الذى يختار e‏ هدا اموق هر اتش 
الأطر. التعبيرية لتحتيق هذا الهدف : فالشاعر يصب 03 2 557 & 
ا فى أكثر أطر التعبير تحقيقا 00 » وهو الاطار الشعرى 
فاذا القصيدة التى تضم أشد صور التمزق الخارجى تمثل بنية عظيمة 
الانسحام .. 


القصيدة ادن هئ الاطار. آلذى تلتعى جممعا عنلذده لکی بوحد من 
اهتمامنا > ولكى. دخلق سننا وبين الشاعر انسحاما ولا » بحدد لا الطرين 
إلى الانسجام الكلى مع الشاغر فى موقفه من الأشياء » سواء بتغيير موقفنا 
السابق »أو التعديل منه > أو تثييته 

واذا كان اليدف العيد اللشباعر هو تحسق الانسجام ينه وبين الحياة 
فاه انما يعبر بذلك عن الهدف الذى تعى الخماعة تفها اليه . ولا تحتق 
افيا E‏ والحباة الا .من خلال الموقف أو العتيدة المشتركة . 
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ولا تحقق الانسجام بين الشاعر والحماغة الا من خلال استعانه لهدة 
المقيذة : ومخاولته تصفة كل ما قد يكون فیا من تناقض © من خلال 
الاظار الشعبى المنسجم .. 

ان التزام الشاعر بموقف فتكرى لا بضير الشعر ذاته فى شىء » أو يناقض 
لبيعته + بل هو س على العكس ‏ يضمن له الفعألية والأهمية » وبحقق 
للشاعر الوصف القديم > أنه نبى قومه » وطفلهم » وخادمهم “فى أن 
واحد .. 

عا فنا بخص يوقي الشسقر احمالا من فكرة الالترام ويبقى أن 
نستوضح موقف الجر العربى المعاصر من هذه الفكرة".. 

وندو ندهبا آن. يكؤن موقف الشعر العربى المعاصر هو تفس" الموقف 
العام. “.ولكننا نعود فنتدكر منألة الاطار الحشارئ الذى تشكل خلاله 
الأفكار والعتائد » فنحد أنفسنا مطالبين. هنا تحليل جدد بأد فى الاعتبار 
خصوصية ة الاطار الجضارق الذى نعيش .فيه فى وقتنا الحاضن »> حتى 
بمكننا .النظر الى:الشعر المعاصر فى ضوله .. ص 

والاطار الحضارئ الذى مشه هو جاع ثلاثة أطر متواز به ومتماعلة. ¢ 
هی الاطار الفكرى م والاظار الاجتماعى » والاطاز 'السيامئ: +:وواضح 
أن هذه الأطر مرئة ومنطؤرة ».بل انها:قد تتغير من ,زمن الى من . 

لنتذكر مثلا كيف لهرت ف .مصر منذ آواخر القرن التاسع عشر عشروأوائل 
الفرن: التعرين فكرة البحث عن الذات واستکشاف آبعادها وقد کت 
هذه النكرة:عن تمسها فى الاطار الاجتماعى فی حركات الاصلاح الدينى 
طن يد محند عيده ء والاجتماعى على يد قاسم أمين ققد کان الداع 
العيد المشترك فى هاتين الح ركتين هو تحرير :الذات على المستويين الدينى 
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والاجتماعى . وانفكست هذه الفكرة ذاتها فى الاطار السيأسى فى الدعوة 
المشهورة لأحمد لطفى اليد : مصر للمصريين . ذلك أن عمليات استكثاف 
الذات وتأكيدها وتحريرها تقضى بألا يكون لقوة أجنبية سلطان عليها . 
واذا كان شوقى هو الشاعر الذي لل خت الحقبة فان دراستنا له من هذا 
البظور ۾ تتحتق بعد . لست أعنى هنا ما نسميه وطنية شوقى أو قصائده 
الرطنية > وانما أقصد دراسة شعره فى ضوء الاطار الحضارى الذى عاش 
فيه > أعنى فى ضوء العقيدة التى سيطرت على هذا الاطار فى مستوياته 
الفكرية والاجتماعية والسياسية المختلفة . ولو أتا تعسقنا هذا الشعر 
لاد ركنا كيف سيطرت عليه فكرة البحث عن الروح المصرى الخالس 
بمشخصاته الخاصة . قد تكون هناك عوامل عوقتنا عن استكشاف هذا 
الروح فى شعره ‏ وتحتاج منا الآن الى دراسة متآنية ومتأملة لشعره + 
لکنا بازاء شاعر آخر من تفس الحقبة له مكاتته كحافظٍ ابزاهيم لا نحد 
مشقة فى أن نلمس خصائص هذا الروح فى شعره .. 

ومهما يكن من أمر فان هذه الأطر الفكرية والاجتماعية والسياسية التى 
شكلت عتقيدة الانسان المصرى فى وو" اه ود استنفدت أغراضها بوم 
اكتشفت الذات تفسها > وتحقق تحررها على المستويين الدنى والاجتماعى » 
ويوم ظفرت باستتلالها فصارت تمارس حريتها على المستوى السياسي .. 

ومنذ عام 1444 :بدأت. عقيدة جديدة تشكل اطارا حضازيا جندددا 
للحقبة التالية » وهى الحقبة التى تمتد الى ؤقتنا الراهن . منذ تكبة فلسطين 
فى ذلك العام بدأت مفهومات جديدة تتحرك فى الوجدان الجماهيرى على 
المستوى العربى ء وظهر مفهوم القومية العربية والوحدة العربية ((وحدة 
الهدف ووحدة المصير ) . ولم تكن الذات هنا تبحث عن نفسها وانما تواجه 
تفسها » وتواجه العالم من حولها . وفى مواجهة الذات لنفسها تراءى الحل 
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الاش کی ضرورة حتميه تعيد به الذات بناء كيانها » كما تراءى مفهوم 
اليا الإيجابى على المستوى السياسى الموقف الوحيد الممكن » الذى. 
تواجه به الذات العالم الخارجى من حولها . وقد استتبع ظهور هذه 
المفيومات عدة ثورات ف العالم العربى » كان آخرها ثورة اليمن . وكليا 
ثورات ذاتيه » أرادت بها الذات أن تتمض عنها كل رواسب الزمن العفنة 6 
وأن تقتلع الجذور المريضة الضارة » وأن تتحرر من داخلها : حتى تكون 
أكثر صلابة فى مواجهة الآخرين من حولها . 

كان على الذات فى هذه المرحلة ‏ والمقصؤد الذات فنا الذات 
الجماعية .أن تواجه- صعويات التحول. والثغيير وحل المتناقضات. ؛ فى 
سبل التقارب والتماسك . وهی ما تزال تعيش ا المواجية > شاعرة 
بمسلولتها الكيرة ازاء تفسها 

ومن نافلة القول أن تقول ان هذا الروح الثورى قد تمثل فى الشعر 
قبل قيام الثورات الجماعية ذاتها : فقد بدأت الثورة على الاطار التقليدى 
للتصيدة منذ أواخر العقد الخامس من هذا القرن فكان ذلك شاهدا على 
ارهاصات المواجهة الذاتية التى ظلت تتحرك فى مساربها الدفينة: من 
الوجدان الجماعى حد حتى استعلنت ف ثورة ٣۳‏ يوليو الجماعية وفا ثلاها 
من ثورات فى الأقطار الأخرى من العالم العرنى . وعند ذاك :وجدت ثورية 
الشعر سندها القوى ق هذه الثورات » فلم تعد ثوريته قاصرة على اطاره 
الخارجى كما كان الأمر فى البداية » وانما صارت ثورية فى مضمونه كذلك . 
وعند ذاك تم اللقاء الحقيقى بين الذات التفردة والذات الجماعية + أو لتقل 
انه قد تم اللقاء بين الشاغر والجماهير . وليس معنى هذا اللقاء ذوبان طرف 
متنا فى الآخر » لأن هذا الذوبان ضد الثورية . ولا كانت المرجلة الثورية: 
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ما تزال قائئمة وممتدة + تبسط ظلها على الفكر والمجتمع ع والسياسة » وتيثل 
فى شتكل الناء هنا والتحرر هناك » وتنجز ا تلاحق واطراد > فان 
'الذات ت_المتمردة قد وجدت تفنها فى ساق مع الذات الجماعية ء قطورا 
تسبقها وطورا تخلف عنها » ولكنها فى الحالين مرتبطة بها ء> كمرسين شدا 
: بحل واخد 4 فتارة يتقدم: 'أحدهما الآخر فيحذيه معه » وطورا تقدم .الآخر 
'فيحدب الأول مغه وهكذا . أتهما بحريان ٠‏ شوطا واحدا > ويستهدفان غايه 
واحدة » وسبق أحدهما هو دائنا كسس للآخر .. 
التجربة التى يز بها العالم العربى » قى هذه الحقبة تجربة واحدة > وان 
تعددت وجوهيا . والاطار العام -لهذه. اتتجرية تحدد فى معنى الثورية » على 
المستويات الفكرية والاجتماعية والسبياسية . ومع أن هذه التجربة + على 
هذه المستوبات المختلفة > تصنع وحدة منسخمة مع ذاتها »: وتتسككل فى 
مجموعها مضتّمو نا كليا موحدا هو مغسون الثؤزية » قان الوحدات الداخلية 
المكونة لهذه الوحدة تعدد وتختلف + شأن كل_الجزئيات التى_تضنع فى 
حموعيها وحدة متسحية . ولعلنئ بذلك أشير الى أن الشعر العربى. المغاصر 
_ ن اتمثلت فيه نجمالا نزعة نورية خان أصواته الداخلية ؛ أصؤات الشعراء 
المختلفين” > تتعدد وتختلف » حتى ندر أن يطابق 3 صو لشاعر صوتا 
لشناغر آخر .ولكن هذا الاختلاف لا يعنى قط التنافر > لأن هولاء الشعراء 
المختلعين. .تيون جر به موحدة » هى تحر به. عصر الشووة 
:على أن علاقة الجزء بالكل ف هذه الوحددة المنسجمة مع ذاتها. ليست 
علاقة استاتيكية جامدة » أعنى آنا لا تستطيع أن نزسم خريطة عامة تحدد 
عليها مكانا مايا لكل:شاغر + ومن ثم نحدد موقفه . فالشعراء ليسوا قطعا 
من الشطراتج + لكل قطعة.مكانها المحدد من الرقعة » وحدودها المرسومة 
14 من الحركة ٤‏ وانما هم وحدات حية ومرنة وحرة فى التحرك وحرة في اتخاذ 


چ 
0 د 


۸ 


الموقف الذى تشاء . کل شاعن يختار موكقه داخل الاطار الثوري “لعضزه 
ومجتمعه » وكل: شاعر يتحر داخل هذا الاطار . هده العلاقة الديتامية. 
ين الشاعر والاطار العام :للحياة هى ما يؤكد مرة أخرى ثورية :الششغر 
المعاصر_ .ذلك أن الاطار العام اللحياة فى تكشف وتحدد مستير . انه ف 
حركة ذائتة نمه . وأمام هذه الخركه الكإاشفة المحددة يجد الشناعر نمسه بتحرك 
بالضرؤرة قى محاولة للحاق به وانتتيعابه » ولکنه لا يلخق. به کی شوقف 
غنده » وانما هو يمفى: يستشرف أبعادا “جديدة > مدفوعا بع التخزد 
الثورى الدائم » حتى 'نحقق الثورة أبعد غاناتها .. 

وفى اطار هذا التفاعل الخلاق بين الجزء والكل تتغدد مواقت الشغراء. 
35 تتعدد د نواف الشناء ع الراسد > ومع. ذلك نظل هده المواقتت كنا 





وأبرز ما ET‏ اناضيرين أنهم يعون تجار بهم وعا كافيا 4 
ويدركون حقيقة مواقنهم المختلفة » وكيف تخذ هذه المواقف س 
ذلك ب مضمونا موحدا . يقول أحند عبد المعطى حجازي . :ما لشت 
أن :وضعت يدى على النمتوذج الذى ظهر فى ديوا اول( ١‏ 
بلا قلب ) » تموذج الغرب .فى المدينة. ء خاصة سبد أن تو والدى فاصيح. 
احشاسي بالغربة قويا وان لم يصل أبدا الى حد القتامة ‏ ذلك لأن حتينى 
القديم لعالم واقمى أفضل عاد الى الظهور » حين تهيأت مجموعة + من الظروف 
:حعلتني أومن ايماتا عميقا بالاشتراكية والوحدة العربية. لقد أندتى هذه 
المقيدة بالنموذج المقابل للغرب الضائع » وهو تمودج الثورى المتيقن .. 


, ولكن عثورى على النموذج الثانى ... قد أوقعنى فى صراع عنيف 2 
و هو أحيا فى تفسى الضراع العنيف + بي :ركوانها الى لذة الاستشها 









دو فى تجربة الغريب » وفرحها الخامح بالثورة وملك العالم . صحيح 
أن. هدين التموذحين شبيعان من مصدر واحد هو التمرد على الواقع 
الكائين_: هذا التمرد الذى بظير أحيانا عن طريق قطع الصلات بين النفس 
وبين الواقع » وأحيانا عن طرين تأكيد هذه الصلات وتغذتها ج( . 

.هكذا بأخذ التمرد شكلين مختلفين فى حياة الفرد الواحد > فالاحساس 
بالغزبة وما بكتنفه من أحزان بضر الترد على الواقع ورفضه + وكذلك 
الموقف الثورى المقايل » ان هو الا تمرد ايجابى على الواقع ومحاولة 
لتغييره ء فالثورة تخرج دائما من عباءة التمرد . ويظل هذان النموذجان » 
نموذج الغرب ونموذج الثائر » نعيشان معا جنا الى جنب > ويعكسان 
الوت فب لوعن ار كين لشن بواعن > هن شي ليرد زف 
المساحة العريضة التى شغلها الشعر العربى المعاصر رز هذان الوجهان 
متواترين فى اتتاج الشعراء » وربما امتد طمنوح الشاعر المعاصر الى التوحيد 
هنا . « ان قضيتى الآن هى أن أجعل من الغرب واللورى شخصا 
واحدا 96 . وهو طموح الشاعر الذى يريد أن يستوعب التجرية الشاملة 
بكل أبعادها : أن يسقط « الآنية 6 فى وعاء الزمن كله »> حتى يبرز الوجه 
الحضارى المسز لعصر نا 37 

وهذه الصورة المتطورة لموقف الشاعر المعاصر تكاد تكون هى الصورة 
العامة لتطور المضمون الفكرى للشعر العربى منذ عام +144 . فكل الشعراء 
ذوى النفوذ الأدبى الذين ننتمون الى هذه الحقبة قد مروا بهذا التطور ء 
أعنى التطور من التمرد الرافض المشو ب بمشاعر الغربةوالحزن الميتافيزيقيين» 
الى التمرد الايخابى الثاثر .. 





(1) مسجلة « الآدابه » البيروتية » عدد مارس 6201955 ص ۷ > ع 5 . 
(5) حجارئ. ب نفس الموضع . 


وإعترافات شعراء هذه الفترة على جانب كبير من الأهمية فى هذا 
المدد .. هذا هو عبد الوهاب البياتى فى حديثه عن تجريته الشعرية سول :. 
وعندما غمر النور الو اقع الانسانى أمام عينى هع يدانه الخمسيتات كات 
الصورة التى ارتسمت أمامى صورة واقع محطم يخيم فيه الأس على كل 

. وهكذا كانت أشعارى الأول محاوله. لتصوير هذا الدمار الشامل ش 

ا الذى کان يسود. . الأشباء . لم آكن أحاول البحث عن السبب الكامن 
وراء هذا العقم » ولكننى اكتفيت بتصويره . وعندما تحاوزت مرحله 
ا مرتبطا بالمثور على ميرر اجتماعى للتمرذ ٤‏ بل كان 
مرتبطا.القضية الميتافيزيقية > حتى لقد كان المفهوم الميتافي زنقى لرفض الواقع 
والتمرد عليه دون الثورة ‏ .هو بداية الالتزام .. 

كان الحث عن الكل الشعرى الذى لم أجده فى شعرزنا القديم ؛ وكان 
التمرد الميتافيزيقئ: على الواقم جملة » دون وضع بديل له.» والأشواق 
التى لا جصر لها + والتطلع الى عالم تبقط فيه كل. الأسوار. بعيذا عن 
الشغارات التى استهلكت » كان هذا البحث هو ما أدى .الى اكشاف 
الواقخ ر المررى الذى تعيشه الجماهير + والى اكتشياف بوسها..المغزع 
وهنا كان لا بد من ضمور الباعث' الميتافيزتقى فى تفى ونمو الدافع 
الاجتماعى والسياسى وكان .هذا النمو اتمكاسا وتفاعلا مع سفت ق 
المجتمع العربى ذاته من تحول الى الثورة:الايجابية تفبها . ۾ © 

وكد بنذو للبعض أن عن السهل تحدند مسار دقيق لتطور شعراء: هذه 
الحفية من المنهسكين انهماكا حقيقيا فى التجزبة الثورية لعصرهم » حيث 
ترط كل قصيدة من قضائدهم بلحظة معائاة من بوع خاطن »> تضل 


تي 





جدّورها بالواقع النفى للشاعر وبواقع الحياة المنطورين فى تواز وتلاحم . 
لكنه اذا كان من الممكن رصد منحنبات التحول فى الموقف الفكرى 
بالنسبة للشاعر الواحد فانه يصعب تطبيق هذا الرصد البيانى على بقية 
الشعراء . ذلك أن شعراء جددا يدخلون الميدان على الدوام » فلا نستطيع 
ازاءهم الا أن تف على المرحلة الأولى من حياتهم الشعرية » ولا نستطيع 
كذلكأن تبأ بمایمکر کن أنيصيبهم من تطور . وهناك شعراء آخرو نكثيرون» 
ارتفعت أصواتهم منذ وقت مبكر نسبيا أمدة ثم عادت فخفتت. وقد قال 
هنا ان العبرة يتطور الموقف الشعرى العام » فالدين ارتفعت أصواتهم 
قى حقبة انما هم أبناء الوجه البارز للتجربة فى هذه ألمقبة » وكذلك الأمر 
بالنسبة لأولئك الذين ظهروا أخيرا فهم لا بد أن يكونوا قد أفادوا من 
كشوف غيرهم السابقة » ولا بد أن يكو نوا قد تخطوا الماضى وتجاوزوه الى 
المرحلة الراهنة . وعندٍ ذاك يصح لنا فى الخريطة العامة للشعر المعاصر أن 
ترسم خطا بيانيا موحدا لصيرورة التجربة الثورية العامة » ونحدد فيه 
منحنيات التحول العام فى الموقف الفكرى . وأقول مرة أخرى ان مثل 
هذه المحاولة لا تعبر الا عن طموح النظرة الكلية التى تستهدف تلخيص 
الملامح الأساسية للوجه الحضارى لحياتنا فى حقبة تمتد فى الماضى الى 
ما يقرب من عقدين من الزمان . وف ظنى أن هذه المحاولة لا يمكن أن 
تتحقق الا من خلال فئة محدودة من الشعراء » أولئك الذين عاشوا هذه 
الحقبة » وعايشوا حركة التطور فيها » وغطاها اتتاجهم الشعرى فى مراحلها 
اللختلفة . أعنى أثنا ربما استطعنا من خلال شاعر واحد من هؤلاء ان 
قلتمس المعالم الفكرية العامة لهذه “الحتبة » من خلال الخط البيانى الذى 
يمكن أن ترسمه لمراحل تطوره الخاص . أما أن ندخل فى منظور هذه المحاولة 
كل شعراء هذه اللي » الذين ظهروا بالأمس ولختفوا ».والذين ظهرون 


۳ 


اليوم.لأول مرة ‏ فان هذا من شأنه أن بحدث ارتباكا داخل اطار الرؤية 
العام » ويحول دون العملية التلخيصية التى نطمح اليها . 


وسأكتفى هنا بمثال من الواقع . ففى الوقت الذى يحدثنا فيه حجازى 
عن تجاوزه لنموذج الغريب فى ديوانه الأول » ثم تحوله الى نمودج الثائر 
الايجابى + ثم رغبته الحالية فى التوحيد بين النموذجين » نجد شساعرا 
جديدا مثل محمد ابراهيم أبو سنة يطل علينا من ديوانه الأول « قلبى 
وغازلة الثوب الأزرق » > الذى صدر فى 50و١٠‏ نموذج الغرب نكل 
أبعاده > وفى قمتها تمرده الحزين . وق الوقت تمسه نرجم الى الوراء عشر 
سنين فنجذ ديوان کیلانی سند « قصائد ف 'القنال » » بمثل فى مجمله 
الوجه الثورى المنطلق نحو الهذم والبناء ( أى نحو التغيير ) + سواء 
فى ذلك ما يسس الذات المفردة والذات الجماعية . وق تلك الحقبة كتب 
ا ائداه ی ال اكب و و ال حدق 
غاصب © و « الشهيد » .. 

فلننظر الآن فى مغرى هذه الصورة المحدودة . فنحن هنا مع. أربعة 

من الشعراء قحسب :من ظهروا خلال العشرين عاما الماضية: وهي كدلك 
شا اا . ومع ذلك نجد صلاح عبد الصبور وكيلانى سند يصلان 
الى نموذج الثائر فى وقت كان حجازى يتتعرف فيه على نموذج الغريب . 
وبعد أن تخطى صلاح وححازى حيث توقف كيلانى ‏ نموذج الغرب 
المتمرد ونسوذج الثورى نجد آبا سنة مستغرقا فى عالم الغربة . وهكدا 
تنلاقى الخيوط المختلفة : فتوازى مرة » ولكنها تنقاطع مرات ؛ حتى 
بصعب على الانسان ‏ فى هذه الحدود الضيقة ‏ أن بخدد مسارا 
عاما. وموحدا للشعر خلال المت من ١١51‏ الى ٠٩٩٩‏ . فاذا كان هذا 


ay 


هو الحال بالنسة لهذا ال.دد المحذود من الشعراء » فى زمان ومكان 
محدودين » كما بالا حين تنسع الرقعه فتشمل شعراء الوطن العربى كله » 
وتنس المساحة. الزمنية فتشمل التحربة الشعرية الجديدة مند بواكيرها 
حتى النحظة الراهنة ؟! 

على اننا لا تقصد بهذا الحذيث أن نعيب موقف واحد من هؤلاء 
|الذين ذكرنا » لأتا والتقون من أنهم جميعا ينتمون الى اطار حضارى 
موحد » وان اختلفت مواقفهم انهم جميعا ينتسون الى عصر الثورة » وان 
اختلفت نوعية الثورية التى مثلتها مواقفهم المختلفة . بل ان هذه الحقيقة 
تفسها هى ما أردنا تأكيده من هذا الحديث » لكى نعود فلبلور مغزاها 
ی عبارة محدودة هى : أن. التلاحم بين التاريخ ( أعنى سللة المواتف 
الجناعية ) وبين الشعر اجمالا فى زمن التحربه الأخيرة ( فى الشعر وفى 
الحياة ) لم تحتق إلا فى الحتبة » التى ارتفع .فيها بض التاريخ » أعنى 
تلك المواقف الجماعية المصيرية التى تمثلت فيها أقوى صور مواجهة 
ادات الجماعية لنفسها » كما حدث فى عامى ۱۹٤۸‏ و5ه4١‏ + وق :رمن 
الثورات العرية المختلفة أما سوى ذلك فاتا نواجه فى الشعر نبض الذات 
المتفردة » أحيانا خلف التاريخ » وأحبانا أمامه » وان كانت هذه 
الذات _ غير منفصلة عنه فى كلا الحالين .. 

وأمام الصعوبات الجمة التى يصادفها الانان حين يفكر فى رسم 
خربطة شاملة لحياة الشعر العربى خلال الحقبة الماضيز : بحدد عليها 
موقف: أو مواقف ‏ كل شاعر » ويشفع ذلك برسم خط بيانى لتطور 


الشعراء بين هذه المواقف » بعد أن تفهم مغزاها الفكرى » ويربط بينه 


وبين الواقم الجساعى ‏ أقول .انه أمام هذه التعوبات لا يملك الانسان 
الا أن تحاوز الشعراء أنفسهم من حيث هم أفراد » وأن تحاثى النسق 
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التاريخى لتطور العلاقة بين الذات المفردة والذات الجماعية : وأن يقنع 
بأن ينظر من بعيد الى الصورة العامة ء حيث يرى الانماط والنماذج العامة 
التى تتحرك داخل اطا هذه الصورة . ولست هذه الانماط والنماذج آخر 
الأمر سوى تجسيم حى للمواقف الفكرية التى عبر عنها الشبعر المعاصر . 
يشقع لنا. ق ذلك أن هذا الشعر سثل وحدة قائمة بذاتها » أو حلقة 
بتصل أولها بآخرها » وأن كل ما تضمه من تنويع: داخلها لا يخرج آخر 
الأمر عن اطارها العام .. 

وسأعرض فيما يلى ما ترامى لى من مواقف عامة داخل هذا الاطار 
وأنبه الی أن ترتيبها هنا لا يعنى أى نسق تاريخى أو تطورى 

هناك أولا موقف المواجهة الذاتبة . 

:وهو موقف بدل على تنبيه الوعى لدى الشاعر بأن له رسالة ق الحياة 
ديات وان ملحب اق كط لحري دن لد ان O‏ شه 
الحياة وليس مجرد زينة تضاف اليها .. ومن ثم كانت رحلات الشعراء فى 
أغوار الذات بغية التعرف .عليها وكشسف طاقاتها الحيوية . ولكن هذه 
الرجلات لم تأخذ لدى الشاعر طابع التقوقع > بل على العكس » وجدناه 
لقى بتفسه فى غمار الوجود مستكشها له > وان كانت الحقيقة أنه. كان. 
سيتكعيف ذاته من خلال هذا الوجود . كان اصطدام الذات بالوجود 
كشفا لهذه .الذات أكثر منه كشفا لهذا الوجود . وكان الاصطدام امتحانا 
للذات » كشف عن مدى قدرتها على مولجهة الواقع وتكييفه واتخاذ 
موقف منه . وقد برز ف الشعر من خلال هذا الموقف نموذج الستدباد 
المعروف » وهو تموذج الانسان الباحث عن تفبه من خلال رحلات بطوف. 
فيها أرحاء العالم الخارجى .. 


وها الموقف الذى عر عنه الشعر فى شخض اكشاعر له ما شايله فى 


الظروف التى مرت بها الذات الجماعية فى خلال العقدين الأخيرين من 
هذا القرن وربما كانت محنة +145 هى الدافع المباشر اليه » حين أحست 
الذات الحماعة أن الخطر الذى هددها لم نكن محرد عارض أو جزنى > 
بى خطرا أفضى الى كارثة متشعة الأطراف . وكان وقوع هذهدالكار نه 
سسثابة النفير الذى صحت على صوته الذات الجماعية : فراحت عندئد > 
تلبس أبعاد وجودها التاربخى حتى تسفيم واقعها فى توكه ٤‏ وتجمع 
كل طاقات العمل فيا وتوحد بينها » تلك الطاقات التى كشفت عنها الكارثة 
العربية » ووحدة العمل + ثم وحدة الهدف والمصير . وما تزال مواجية 
الذات على المستوى الجماعى قائبة منذ ذلك الحين » تتجدد مم كل حدث 
كبير يلم بالوطن العربى وكل محنة : فتزداد الذات من خلاله صحوة 
وتكشفا وتزداد بذلك. تماسكا وصلابة : 
وهناك ثانا موقف العربة . 

الذاتية التى عبر عنها الشعراء المعاصرون فى قصائدهم نستطيع أن تتفم 
الدلالات الفكرية التى حددت أبعاد هذا الموقف . وقد سبق أن رأنا 
يعض الشعراء يربط بين موقف الغرية وفكرة الاستشهاد . وهو استشهاد 
صامت هنا » تمثل ف المعاناة الممتدة بلا نهابه : وقد عثر الشعر على نموذج 
هذه المعاناة مخما فى شيخص « سيزنف € ع ذلك الذدى كنتب عليه أن 
حمل العبء طرإل حاته 7 لکن هذه الغر به 2 أو هذه العا ناة ¢ تمدو آحانا 


اليه دا ا ا 


بالنسبة لبعفى الشعراء » بتص فيه الشاعر كل ألوان المعاتاة التى تاعد 
ينه وبين الواقم » وتحول دون اندماجه فيه . وقد حدثنا حجازى والبياتى 
من قبل كيف كان اتتاليا الى الوجه الابحابى من هذا الموقف » أعنى 
اتتاليا من معاناة الواقم فى صمت الى الشره عليه » رهنا سا حدث. فى 
المجتيم العربى ذانه من تحول الى الثررة الابحابية نفسها ‏ و بظهور عقيدتى 
الوحدة العربية والاشتراكة العرية . 

ومع ذلك لا تستطيع أن شول ان نموذج الغرب بعابة قد تلاثى من 
السورة » فا تزال لهذا الغرب وجوه يعيش ييا حتی بعد التحول المشأر 
البه . ذلك أن الشورة الابحابية ما تزال ممتدة فى أقطار الوط: العربى التى 
ظهرت فيا ء فقد خطت أشواطا وما تزالك أماميا أشواط . ثم انها لم نظهر بعد 
فى يعض الأقطار . وما دام الشاعر الآن بعى ذاته بوصفه فرذا فى المجتمع, 
العربى كله : لا فى قطر واحد منه » فانه من الطبيعى أن للق صوت 
الغرب من خلال بعض الشعراء : لكنه بصبح هنا « الغرب الثائر » وهو 
النموذج الذى بحاول حجازى ‏ كما حو اتان جه والدى استطاع 
شعراء آخرون أن بحققوه . انه غرنب لأن اطار الحياة العام :فى الؤطن 
الغربى ما يزال يضم جوانب معتمة » وهو مضطر لأن تحرك داخل هذا 
الاطار. وهو ثائر لأنه بريد أن عم النور الصورة كلها » أن تتحتق الثورة 
العربية الشاملة »> وأن تحتق أهدافها . ان شعوره بالغرية نابم من ثوزته » 
وثوريته هی وليد شعوره بالغريه .. 

وهناك ثالثا موقف المروسية . 

والفروسية فى جؤهرها موقتف أخلاقى » وليس اللاح الذى تحبله 
الا وسيلة لتحققيق الوجه العسلى لهذا الموقف الاخلاتى . كان :سلاح الفارس 
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دانا قف شيعه عتد ته التى آمن بها . ولم تكن عقده التأارس عصده فر د به 
ترم ها الفارس وحده 4 بل كانت. مجموغة من المبادىء التى تشكل ف 
جتلتيا مفهوم الفروسية فى مجتيع الفروسية . فاذا كان سلاح الفارس فى 


خدمة عقيدته فانه فى الوقت نقه » وبالاصالة > بخدم مجتمعه .. 


الصورة الراهنه » التى تضم الشاعر وا مجتمع والعقيدة . فالشاعر المعاصر 
يدرك فى وضوح أن مجتبعه يحارب معركة.مصيرية ؛ وأنه يملك سلاحا 
من أخطر كتلحة هذه المعركة هو الشعر » هو الكلية . ولئن کان الفارس 
النديم يحارب مع ركته بالسيف لقد كان يكسب نصف المعركة بالكلية ء 
وبالشعر على وجه التحديد . ولم يكن غريا أن زر الكلمة الشاعرة 
والسيف > فكلاهما يستمد حرارته من موقف الفارس الموحد » من عقيذته 
التى آمن بها وبکل مبادئها .. 


أدرك الشاعر السلاح الذى يمتلكه » وهو الكلمة الشاعرة » فساهم بها 
فى معركة المصير التى بحاربها المجتمع كله > ايمانا منه بأن مصيره رهن بمصير 
الجماعة . وليست « الكلبة الشاعرة » هنا مجرد اشارة الى اتماء الكلمة 
:الى عالم موسيقى أو تصويرى أو وجداتې فحسب » وانما هی اشارة 
بصفة أساسية الى مجموعة المبادىء التى تشكل العقيدة العامة للشاعر 
والمجتمع على السواء . فى « الكلمة الشاعرة » تتمثل كل القيم التى يحارب 
المجتمع معركته من أجل تقريرها وتحقيقها » وف قمتها حرية الانسان 
وكرامته . فالكلمة الشاعرة فى هذا السياق هى الكلمة الحرة الكريمة النزبهة 
الصادقة المخلصه . هى الكلمة الواعية » والكلمة الكاشغة » والكلمة الهادية 
الناءة .. 
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وفى هذا الاطار نجد شعراء معاصرين يحدثوتا عن معاناتهم فى البحث 
عن الكلمة » وعن محاولتهم اقامة بناء كامل من القيم عن طريق الكلمة » 
وعن رغبتهم فى أن تصبح الكلمة التجسيم الخى لجوهر وجودنا . وكذلك 
نحد شعراء آخرين بو جهو ن ضرياتهم الى الموائف المناونة للعقيدة المجتمعية » 
متمثلة فى الكلمة المزيفة » والكلمة الأجيرة المستعبدة ؛ والكلمة الساقطة » 
والكلمة العنفراء المريشة . وهكذا لم تعد الكلسة الشعرنة مجرد لفظ اله 
جرس وموبيقى . وانما صارت موقا وجوديا له أبعاده ومغزاه 

وكما كافح الشاعر المعاصر من أجل الحصول على الكلنة فقد كافح 
كذلك بالكلمة » شأنه فى هذا شأن الفارس التدمم . ولنتذكر هنا أن معركتتا 
امصيرية ذات شقين وان كانا مرتبطين » فهناك معركة البناء الداخلى 
( سا تقتضه من تحرنر ثم تحول نم انطلاق ) ومعركة مع القوى الخارجية 
المناونةة. وكسب أى :من الع ركتين لا تغنى عن الكلمة الشاعرة » عن 
فروسية الكلمة فكل أبعادها التى سبق أن حدد تاها . وقد قام الشاعر المعاصر 
بدوره في المعركتين بأخلاقيات الفارس . ويكفى أن تتذكر. موقف الشاعر 
ف عام ٠۹٠١‏ . حين صارت المناوأة الخارجية تهديدا صريحا ومباشرا لكيانا» 
اتتهى بملحمة بور سعيد . يوهذاك انطلقت الكلمات الشاعرة ف الوظن 
العربى كله تصنم ع الدرع الواقية من ضربات الغريم » والسهام المعتوية 
المصوية اليه :ولم تكن قصيدة شل قصيدة م الى جندى غاصب » الا كلمات 
الفارس القديم : يلقى بها فى وجه غرينه کی يصرعه بها قبل أن" يضرعه 


سأقلك 
من قبل أن تقتلنى سأقتلك 
افوص دف 


هكذا كان موقف الشاعر فى معركة العدوان المسلح الخارجى والمباشر : 
سواء آکان وقتيا ؛ كما حدث فى بورسعيد : أم ميتدا» كسا هو الشآن 
مراحلها ) فقد تجلت فى سعيه لتأصيل بناء من القيم لا يسكن أن ,نهض البناء 
المادى الا على أساس منها . وبعبارة أخرى كانت مهمة الشاعر المعاصر فى 
هذا الصدد هى أن يعطى هذا البناء المادى جوهره المغنوى > أو كما 
تقول بعامة ‏ اطاره الحضارئ أو العقيدى . فالناء المادى لا نهض © 
ولا نگون له معزی ٤‏ مالم تسانده عقيدة ( أى مجموعة من الممادىء 
والقيم ) . وقد تجلت هذه القيم فى « الكلمة الشاعرة » » كما سبق 
أن رآضا .. 

وهناك رابعا موقف التمرد . 

وللتسر د وحوه ثلا ثة عر فیا الشع ر العربى المعاصر 0 هئ التمرد الميتافيز بقى» 
والتمرد الرافض : والتمرد الثورى . والتمرد الميتافيزقى من شأنه أن 

ساعد بين الانسان وأى فكرة مجتمعية »> لأنه بتوجه بصفة أساييية الى 
الكليات المنفصلة عن كل واقع تاريخى . انه تمرد على الموت ب ذلك المصير 

ناز الات > ن الذے. جاقط أى قرةعء عداك 
الانسانى القاتم : وعلى الكون الذى تتساقط أى فكرة عن عدالته أمام 
متناقضاته .. 

ورغم اتفصال هذا الموقف المتمرد عن العقيدة الجماعية ما زال التعبير 
عنه مرتبطا بالتاريخ على نحو بعينه . فالقصائد التى كشفت عن تمرد 
أصحابها الميتافيزيقى » أعنى ورتم على الموت والكون » كانت الى حد ما 
3 0 بالظلم التاريخى تفه 7( . انهم , بحثون خارج التاريخ عن 

)1( فی اطار المرقف نحق لتنا أن نتدنر تمودذج« بر وميشيوس ) لذى 

بطالعنا فئ كثير من الشعر ل EE CET‏ اضر 
الى البشر رسالة العرفة 


۰ 


مرر للوجؤد التاريخى وحين يخدليم الورجود اللاتاريخى اذا بهم 
لا يملكون الا التمرد عليه . لكن التترد على هدا الوجود اللاتاريخى برد 
1 طرق مدود> فالكون أصم » وما من صدى أو استحاية لهذا التسرد 
الا الصمت . انه تمرد غير متحدد + أنه ¥ بحنن شتا سورى التعاسة 
لدبت تعد کین من الشعراء المعاصرين سزجون تسردهم الميتافيزبتى 
بالتسرد الرافغى . وعتدكدذ ستد الرفغى الى اللاتار بخى والتأربخى ؛.أى الى 
المتعالى د الواقعى على السواء . ولكن اذا كان التسرد على المتعالى. ل جدوئن 
منه فالأمر مختلف بالسسبة للتسرد على الوافعى » لأن الواقه متغير > أو هو 
قابل للتغير » ولذا كان التيرد متحددا» ومن ثم مثمرا .. 


والسرد على الواقم تتشمن آأر شت رض سب رخضه أو لا 4 لکن التوقف 
عند مجرد الرفش ‏ رغم ضرورة المتترد ‏ لا يل الا الوجه السلبى 
1 نسان لا يستطيع أن برف-رفضا,حتينيا الا اذا كان يعرف ,ديلا حقيقيا . 
قال جر الدى ركشن الانظياد انا بطل س مغطيده فى الوقت نمه 
الاعتراف .بحقه فى أن بكرن محترما والسجين الذئ يرقغن زتزاتته 
انما نعى أن له حتا فى الخربة بطب من سحانه الاعتزاف ننه 

وهذا الوجه من التمرد مرتبط بالتجرية الحياتية للائسان وبساناته ؛ 
فالتجربة وحدها هى الكفيلة نخلق :الوعى اللازم لادراك الواقم والبديل 
معا .ولا يمكن نصور هذا الوجه من:التمرد خارج التجربة أو نمعزل عنها ... 

واذا صدق هذا المؤقف بالة للتحرية الفردية فانه بصدق الئل 
بالنسبة للتجربة الجماعية . ذلك أن المضطيد أو السجين ليس الا واحدا من 
المطهدين أو السجناء . وهو حين برفض الاضطياد الواقم به فاته فى ألوقت 
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تمه رفت الانطياد الواقع كل المخطدين . وهر حين يطلب للقسه 
حق الاحترام فانه يطليه فى الوقت تفه لأمثاله ومن ثم كان لموقف الرفض 
المتسرد وجيه الجماعى دانسا ..لأنه رفض لواقم مشترك وتمرد عله ٠‏ ومع 
استمرار الوعى والتكشف خلال التجربة الممتدة بأخذ الرفض والتمرد 
طايم. الاستمرار . 

وعدا ارقف ل فى كير من شعر نا المعاصر : وعلى متو ات 
مختلفة . هو مرة-مائل فى رفض الظلم واقرار العدالة الاجتماعية » ومرة فى 
رفض البالى من العديم واحلال الحديد الناصم محله م ومرة ف رفش كوي 
١‏ لسطرة و التحك ال حلي نكل أشكاله السبأسة والثقافه والاقتصادية 3 
ورفض التبعية بوجه عام ء واجبارها عن عدم الاحترام والتقدير . ولم يكن 
الشعر فى ذلك كله:الا تعبيرا عن المواقف الجماعية التى مر بيا المجتمع خلال 
تجرته الحية الممتدة .. 

وف هذا اللقاء بين مرقف الرفض المتمرد والحركة التاريخية ( أى 
.التجربة الواقعية الجاعة ) تحقق موقف التمرد. الثورى . والواقم أن 
اعرد عو اسان تورى ٤‏ كنا أن الثورى انسان متمرد » وان لم يكن هذا 
بعنى بالضرورة أن التمرد هو الثورة أو العكس .ذلك أن الثورات التاربخية 
المعروقة انبا قامت حتا على أساس من التنرد الرافض ¢ المرد الذى برفض 
الظلم وبنشد العدالة : لكن هذه الثورات » ببحثها عن العدالة « المطلقة » 
راحت تحول دون فعل. اتسرد الخلاق الذى كان أصلا لها .. وهنا تمثل 
التناقض بين الثورة والتمرد . 

وقد تجنبت لورتنا العربية الوقوع فى هذا التناقض ‏ فقد التزمت منذ 


اللحظة الأولى حد الاعتدال الس لفعل التمرد المستمر الخلاق » حيث 
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يتفح فن مبادثها العامة الثى قامت عليها أنها ترفض وتؤكد فى وقت واحد . 
بل هى توكد سقدار ما ترفض . ترفض وجوها من القلم «السيطرة 
والتحكم سقدار كد 4 من الح والعدالة انيا تيدم بنتدار 
ما تبنى . وهى لم تنجاوز هذا الحد من الاعتدال فى التمرد الى الشسولى 
المطلر ن ( كما حدث فی بعض الثورات التى عرفيا القرن العشرون ) حيث 
يستباح الاعدام المطلق فى ننيل الخير الطلق + وحيث يتتغى قعل الترد 
تمه . بل امتد فعا د اشرو دبا التاق بسحا انا عن الوقوع فى هله 
الشولة النهاشة اللاانسانه .. 


ان ثورتنا تجربة مستدة » وى اطار التحرابة يسارس الانان فمل التترد. 
ولا كان الشاعر من أكثر الناس انيناكا فى التجرية ووعا بها فانه بارس فبل 
التمرد الذى يؤكد به حن الثورة ف الاسشرار » حتى تحثن بر الوجبدة 
الانسانية السعيدة المنسحمة © . ٠‏ 


وقد عبر البيائق جد عن تحر ته الشعربيه. عن هذا الموقف: :.متركدا 
عو الشاعر المعاصر بمغزى فعل التبرد وعلاقته بالثورة. فقال :ر ولتد 
بسكن أن ننظر الى التمرد كحلقة أونى فى السلية الثورية » بالئيسة للفرد 
أو المجشمع » ولكن التنرد لا يكون منطقيا ولا يكون انسانيا ان لم تكمله 
الثورة . ان المتمرد دون نو ورة انما بشه البهلوان الذى يتفز متمدا عن 
الأرض ضد قانون الجاذيية :» ولكن الأرضن تشده اليها حتى تيد قرا 
دون خدوی . والتزد بعد أن EEE‏ ل الثورة انما کون سردا خدهاء إنه 
الثورة المفادة . فى حين أن الثورة فد الواقع القديم كانت اہ إلبه 
عملية ديمومة للتمرد وتطوير له . هى علبة تتحاوز رفض الراقع الى محاولة 





تقويضه وبناء واقم جديد . مكذا كا نت الثورة بالنسبة لى سردا ذائيا حتى 


لك 


تكتمل » ومن ثم تصبح الشورة دفاعا عن كيانها للمحافظة على روحيا 
الخالمة « 00 5 

وهذا الموقف الدى تعبر عه بعص الأعبال الشعرية المعاصرة هو فى 
صميبه تعبير عن الوحه الجمالى لموقف التمرد الثورى » وتأكيد لدور الشعر 
والفن بعامة ‏ فى التغبير الثورى التائم » وق فعل التسرد الخلاق . 
3 2 ا 5 إز* ص ٠‏ اله. IY a‏ فال : 5 
انه الموقف الدى يزاوج فيه الشاعر بين الفن والالتزام . خالقن بطبيعته 
يرفس الواقع بمقدار ما ينغسس فيه . وحين تتخلى الصوفية عن وجهها 
السلبى لكى تنغمس فى الواقع الذى ترفضه وتبتعد عنه فانها تبح بذلك 
قنا؛ تصبح شعرا . انها تجعل من كشوفيا وسيلة لتغيير الواقع . وهى تغير 
هذا الواقع بالكلمة الشاعرة .. 


فى موقف الصوخية الملتزمة اذن محاولة لوضع الشعر فى موضعه 
عقيقى بالنسبه لقضايا المجتمع » حيث تعانق الفن والعقيدة ويلتحمان 
ق ننه موجدة . وصوف عصرنا لذلك نزل. الى الوق › الى الناس ' 
تحول بينهم » وتحدث اليهم » وببحث فيهم عن الانسان . انه يريد 
آن يحبى الجوهر الانسانى فى الانان : فير فم المفطهد من وهدته > 
:ويحرر العبد من عبودته » ويطعم الجائع ويكسو العريان ؛ ويضرب بد 
البطش . وصوق عصرنا اذ يحرر الانسان ويرده الى جوهره الأصيل 
اتنا يساهم فى صنع لبنات المجتمع السليم » حيث الكرامة مكفولة للانسان 
الفرد بنتدار ما هى مكفولة للجماعة .. 


»,)١(‏ محلة الآداب “ المبرو تسة > عدد مارس 13 ۰ صر ۱۹۸ عا 


٤ 


ان الصوفة الملتزمة ‏ أخيرا ‏ تثل وضع الشعر برصفه فنا فى 
موضعه الصحيح من الحياة : وتكفل له أن بحتّق رسالته فيها بمنطقه 
الخاص ؛ لا بمنطق الخطابة ولغة الشعار > التى ربما كان النثر أنسب لها .. 

ومن خلال الرؤية الشعرية والحلم الواعى يرى متصوف عصرنا الواقع 
الكائن والواقع المسكن . وهو بذلك يخترق حجاب الزمن الآتى الى الزمن 
المستقيل » فيؤدى باه لعصره دوره القديم > دور النبوة .. 

¥## #* 

هذه المواقف كلها وربا كان: هناك غيرها ‏ قد تمثلت فى شعرتا 
المعاصر : وكلها تكشف لنا عن الوجه الثورى ليذا الشعر . وربما اتضح لنا 
من تحليلها أنها لا تتعارض بل توازى وتتكامل . انها جسعا مواقف تتحرك 
داخل اطار واحد سثل الوجه الحضارى لسرحلة الثورية التى سر بها ال مجتمع 
العربى . ولن تحد شاعرا فى هذه اطقبة الا قد اتخذ لنفسه موقنا منها : 
ومنهم من تنقل داخل هذا الاطار بين عدة مواقت » وعبر فى المحسوعة 
الشعرية الواحدة عن أك من موف ٠‏ ولس ذلك الا لان الموقف ف الشعر 
مرن ومتعدد الوجوه ير المسارب ؛ وليس االموقف. الفلستى الحامد ؛ 
أو الموقف السياسى أو العقائدى المحدد الصارم .. 

ولعلنا أخيرا ندرك كيف أن ثورية الشغر العربى المعاصر لم تكن مجرد 
حركة سطحة موجهة ضد الاطار الشعرئ التقليدى » واضا كانت بصفة 
أساسية حركة ثورية فى مضمونه .. 


{lo 


(م 57 الشعر العزبى المعاصر ) 


وماذا بعد؟ 


كا 


لما كانت الطبعة الأولى من هذا الكتاب قد مضى علبا أكثر من عشر 
سنين » ولا كانت حركة الشعر المعاصر فى خلال .هذه المدة قد اتسع .نطاقها 
على مستوى الوطن العرهى بأسره » واكتسبت التجربة الشعرية: أبعادا فنية 
ومعنوية + ما ما هو امتداد لأبعادها الى سبق لنا لنا رصدها فى هذا الكتاب 
وتطوير ها + وما ما.هو جديد استكشفه جيل السبعينيات من الشع راع ب 
فقد رأيت س واجی > استكالا للفائدة المرجوة > أن أضيف إلى هذه 
الطبعة الحديدة قضلا ديد »قت فيه عتد المعالم الى جدث على خريطة 
الشعر العرلى المغاضر”: 


وكل من له ضلة وثيقة بالنتاج. الشعرى اطائل الذى ازدجت به سوق 


الأدب على أيدى جيل السنعينيات م ن الشعراء. يدرك ٤‏ بكل وضوح: أن المغامرة, 
اوعد ا انا استحدثه شعراء هذا الجيل » فضلا عا أضافه شعراء الأجيال 


السابقه » الذين مازاك کثر منهم يدم عطاءه السخى تحفوفة. بكثير من 
الخاطر . ورعا بدا من الأؤفق وضع كتاب مشتقل عن جيل المبعينيات 
حى تقل مخاطر المغامرة . ولكن إلى أن يتحقق هذا لابذ = على نحو أو 
آخر .من رصد ما:حدث وون من خطوة هذه الحاولة - إلى حف 
a e‏ 
مشناحات عريضة: من أرض التجربة الشعرية ھی مشاركة: بین مهب 





والمايز بین جوهرۍ » وع بعضهم بصوته الخاص لاخر جه 
من إطار | لجر به ة العام وأبعادها ألفئية وأخعنوية . فالمرق دمر ن شاعرين على 
'طربق oy,‏ ا من النضج والاخر نا زا خو فيه مرة 


كك مرة © لايغير من حقيقة أنهما على ) طريق واحد . 


والحق إن توصل أصوات الشعراء من هذا الجيل فى شى أنحاء الوطن 
العرنى - على الرغم كر نهم البالغة ا ظاهرة مشرة للتأمل » ولكته 
كد ف ارت ضه أن جارج ۽ تتقاطع ا ا » وأن 


هناك قدر كبر من الفهم المشرك لطبيعة الشعر ووظيفته . يصدر عه 

شعراء هذا اليل 8 د ا له 
۱ 

الدى الشعراء ألوناً مختلفة من المعاناة . فإن شعواء هذا الجيل قد استطاعوا 
وهذا هو مرضع التأمل - أن يصهروا معانامهم الشخصية ف رؤية شمولية 
تمتد على الساحة العربية بأسرها وبذلك خرجت هموم الشاعر الشخصية 
- أو الى تبدو شخصية ‏ من إطارها الضيق المحدود » ودون أن يلما 
الشاعر أو يتنكر لما > مزج بالهموم الهاعية » ترفدها بقدر ما تغوص فبا . 

ومن جهة أخرى كان جيل. السبعينيات امتداداً لحيل الذى سبقه > سواه 
قبله بعد ذلك أو رفضه . ومعى هذا أنه تغذى ابتداء من ثمار مشتركة . 
هى نتاج .هذا الجيل.السابق على مدى عقدين من الزمان . 

كل هذا يسوغ لا الآن أن نغامر ‏ لى هذا الحز الحدود - بوقفة 


نتعرفك فما على الخطوط العريضة لما طرأ على تجربة الشعر العربى فى السبعينيات 
من تطور ء أو ما استحدث فا استحداثاً . ولن مختلف هذا فى شىء عن 


° 


طبيعة هذا الكتاب فى مجمله ء إذ أن غايته. الأول كانت - وما تزال -. 
هى تحديد المعالم الأساسية فى خريطة الشعر العربى المعاصر »> وتحديد القضايا 
الكلية الى يطرحها هذا الشعر فى جانبيه الفى والمعنوى . 

ا 

ولنبدأ الآن بالتوقف عند شكل القصيدة ومنهج الأداء الفى فما . 

وإذا كان الحديث ى وقت مضى عن شكل القصيدة ومنبج الشاعر ف 
أدائه الفنى بمعزل عن حركة المنى فما وعن المضمون أمراً صعباً فقد صار 
بالنسبة لقصيدة السبعينيات بالغ الصعوبة ؛ فلعله لم محدث فى. تاريخ الشعر 
العرنى كله أن امزح المعى بالأداء الشعرى فى القصيدة بقدر ما محقق فى 
قصيدة الشسبعينيات ورا جانبتنا الدقة ق التعبر حين نتحدث عن هذا 
و الامتزاج », إذ ل يعد هناك فعنى يراد التعبر عنه بلغة الشعر حى تتحدث 
عن. امتزاجهما : بل أصبح المعنى ى دلالته الفعلية الحددة أمراً مرفوضاً 
ومنفياً من القصيدة . لقد أصبح المنى ي حالة » أكر منه (ر دلالة » . وهى 
حالة تسكن ف القضيدة ولكن دون أن يتحدد موضعها أو تدل علا عبارة .. 
إن مبدأ الشعر « الصانى » أو الشعر « الصرف » ليست بعيدة عن هذا المفهوم 
فالشكل والمعنى إذن شىء واحد وليسا شين متازجين أو متضايفن . 

وأمام هذه الحقيقة يصبح الحديث عن شكل القصيدة فى: السبعينيات 
وعن منبج الشاعر فى أدائه الفنى حديثاً عن الشعر كله . ولا بأس من التسلم 
ذه الحقيقة » بل إلى تأكيدها سيتجه الحديث كله آآخر الأمر + ولكن 
هذا الحديث لن يبلغ مداه إلا من خلال عدد من الظواهر والملاحظاث 
الجزئية الى يرصدها المتأمل فى هذا الشعر . الواحدة بعد الأخزى . فإذا 
هنالك من ظواهر وملاحظات تعلق بالشكل المباده للنظر والتأمل تى 
شكل القصيدة ؟ ظ 


الشف 


37 


ا 


أول ما بمكن | ملاحظته بصفة عامة أن القضيذة صارت تتراوح لدى 
.-.الشعراء بين شكلين عامين ۾ أحدفن مسب للغاية > حیث يضم كرا من 
التفضيلات الجزئية الى تتجمع وتراکم ۽ وتتجاذفت وتتحاور » وتتمدد 
أو تنشقق + وتتجول بن لحظة وأخرى فہرب ليحل محلها تقصيلات 
أخزى "وهكذا » فى عملية دءوب. للاستقصاء والاستبطان لمعطيات الوجود 
الى والمخرم ا وهذا الشكل يعرف نوعاً من التقسم 
لكا كلخظةةالصمث بن حركة فى سيمفوتية وحركة تالية . وهو شكل 
يغكس خركة' الاستتكشاف: الباطبية” لدى الشآغر أكثر ما يرصل الكشف 





ا 5 


بوالقلز الأعظم من. قصائد انا تننج هذا المج ». وتنسجم ذا 
مع بعض المفاهم اللحاضة » المتعلقة بطبيعة العملية الشعرية. ومنابعها الأولي. 

:ولايتستع :المكان هنا للتمثل بقصيدة كاملة للتعرف على هذا الكل 4 
ع لل د ا 


bi‏ اش الان فهو على العكس. » أميل إلى التجريد لانتخلاص 
الجؤهري من التفصيلات . وهو غير التجريلة:العقإن أو الفلسفى » ٠‏ لأنه 
ما.يزالحمم الصلة بأرض التفصبيلات اللحية ولكنه یعرف كيف بيعبر من 
خلاها بأكثرها جوهرية . 


: من أجل هذا لاتطول القصيدة من هذا الشكل > وهی أيضا لاتنساب 
تفساًواخداً ينتظمها من أو جا إلى آخرها. ل شكل وحدات تعبرية» 


عقف 


توشك كل مہا أن تكون مكتفية بذأنها ‏ وإن لم عنع هذا من نوع من 
الرابط السرى بيا . 
ولا بأس هنا من التمثيل . 
يقول الشاعر نصار عبد اللّه02© ٠:‏ 
الملهاة 
أن أرسم .فى العادة 
بالفحم وجوه السادة. 
کی أمحوها بانحاة 
المأساة 
أن أتزع عى وجهى ء أن أنساه 
ملتضقا فى ألبوم. السادة .والأشباه 
حينئذ . . ياويل »لن يعرفنى صمبى 
حيط ان يعرق لله 0 
ه 
حين انشطر الدرب: انشطرت قدماي 
تباعدتا وتباعدتا 
تتعذب. من أجل الأشلاء الأشلاء” 
فاه لو كانت قدماى تواعدتا 


* 





» قصيدة © عابات ما بين البده والختام © هيوان 8 المجرة من الجهات الأب ؟‎ )١( 
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f 


أن أرسم أول ما أرسم بالفرشاة 
وجھی .. فلعلى: يوما قد أنساه فألقاه 
المأساة آم اللهاة 


فأنا بين الواحد والواحد علقى الله . 


هذه المقاطع الثلائة تكون القصيدة ى مجموعها . وفها يتضح اختزال. 
الشاعر لكشر من التفضيللات »أو لنقل ‏ بعبارة رئ إن كان ق وسعه 
أن يقول ل مقطع كلاماً كثيراً لامخرج فى جوهره عن انشطار الإنسان 
بين الشىء ونقيضه : وعن ضياع حقيقته يعن الضدين » وعن موقفه المعلق. 
بينبما . إن الملهاة واضحة ء وكذلك المأساة ‏ ولكن عندما تضيع المعالم 
وتختفى الحدود بن الملهاة والمأساة يصبح الضحك معذيا والعذاب مضحكاً .. 


أليس هذا نفسه ‏ مرة أخرى- هو للب المأساة ؟! 
و.بذا المبج يطالعنا الشاعر عواد ناصر فى قصيدته « بطاقة حب إلى 
جميع أنحاء العام ٠2‏ . وهی من ستة مقاطع 3 نقف مها على سبيل 
المثال ‏ عند المقطع الثالث : الذى يتصدره هذا العنوان : و إلى قرية. 
فيتنامية » . يقول : 
كل ما يفعله: الضباط إشعال فتيل 
.0 فإذاالأرض حقول 
ماؤها ألف قتيل . 


"هذا هو المقطع كله . الصورة فيه محتزلة إلى الحد الأدنى ء أضلاع 
6 مجلة الأقلام ٠.‏ العدد ع سنه 1۹۷۳ » ص 48 . 


A 


إطار ها الأربعة ھی الضابط والفتل والحقرل والدم 8 وكلام كثر بعد لذ 
قد اختزل » عن جين الضابط المعتدى على الأبرياء »> وعن وسائل الدمان 
الحديثة للى يستخدمها الإنسان عن بعد » ثم ذلك التقابل الدراى بين وسائل 
التدمير والأرض الى خلقها اله لكى تكون حول حر وعطاء ٤‏ وأخيراً دماء 
القتلى الأبرياء الى سالت فى شعاب الأرض . 

وهكذا اخسزلت أشياء كشرة فى ذلك الحيز الحدود . 

وواضح أن هذا المقطه من القصيدة مكتف بذاته > وكذلك الدأن ى 
مقاطع 'القصيدة اللحمسة الأخرى . ولكنك حن تعود إلا ستدرك أن هناك 
علاقة غير منظورة تربط فى سرية بيا جميعاً . 

على أن العلاقة بين مقاطع القصيدة فى هذا الضرب من القصائد قد 
تكون ملحوظة بشكل كاف : حن تتبع القصيدة أسلوباً تطورياً فى مج 
#بنائها فى الوقت الذى خافط فيه الشاعر على مبدأ التجريد والتركيز . وقصيدة 

تقع القصيدة فى عانية مقاطع ٠‏ ولكنبا قصيرة للغاية . ويقول المقطع 
الأول منبا : 


كان آخره أوله 


ثم تأى المقاطع التالية فى حركة تصاعدية نامية مع هذا المهاجر ق. 
عالمه » الذى توهج فى عزلته وجاء حمل النبوءة إلى الآخرين . ثم تأق 
المقاطع الثلاثة الأخبرة على النحو التالى : 


)١(‏ مجلة الأقلام » عدد م صنة 14۹۷١‏ ١ء‏ صن لا1. 


.عاد من قيره 
0 

دوطناء 00 
أوصدوا :باب متفاهم 


أذكر 3 


إنه فى الدماء . 
وخائم مذبوجة فى عيون النساء . 
.وهكذا.اختزل المقطع السادس حى صان كلمة واحدة . هى ..قتلوه 
.وحين ننتقل إلى المقطع التالى ندرك .أنه بعث بعد مقتله » حاملا البشارة بين 
كفيه محتضتا الوطن بين أضلاعه : ولكنه كذلك نم يلق إلا التكران . 
وف المقطع ‏ الأخير تأى الإدانة . إن ذمه المراق قد لاختلف عن غيره من 
كل الدماء » ولكن جسده.الوديع سيظل راية تستشر دموع الحسرة والندم 
والشعور بالذنب . 

وهكذا تم عمليتا النمو والتجريد فى وقت واحد فإذا بالمقطع الواحد 
«قادر على أن يقوم بذاته » حى وإن كان .كامة واحدة + ولكنه يعود 
فيمثل حركة جديدة فى اللحط الشعورى الممتد من أول القصيدة حى آتخرها . 


E. 


هذا الشكل .القائم على مجريد :الصوّرة ص معظم تففصيلانها 6 وبناء 
القصيدة من عدد من المقاطع إلى کت حدنها من: اكتناز زعا > مجعلها 
أشبه شىء بلوحة فنان جسوز فر خطوطه بطرف من إصبعه يجمعت 
ؤرَاءه 'قيضة يده + فإذا بكل خط مها يعلن عن نفسه ليقول شيا بعينه +- 
یخی 2 ثزثرة الأشكال.و الألوان. والأضراء والظلال. و 


وهذا الشكل على قلة من يستخدمونه من الشعراء سيا لم إغراؤه ؛ 
.ولكن له كذلك مزالقه, ا 


إن تقسم القصيدة إلى فقرات مرقمة ليس جديداً على تجربة الشعر العريق 
المعاصر » ولكن الجديدهتاهو ,استخدامالشاعر منيج التجريد ى صساغة كل فق 9 
حى مجعل ما نافذة صغيرة أو كرة نطلل على عالم تمد أبعاده بقدر ما بطق 
بالرا . . ومن ثم فإن . هذا الإطان لو مر 


ن ای غنائية ظاهرية. ٤‏ + ولا شی .له له 
إلا غنائية انه شديدة . الحقاء و i‏ : 






ومن هنا نبغ ألا مدعنا انکر ل الظاهرئ. للقصيدة حن مجدها مك 
من فقرات مرقمة وقصيزة فنحسببا بالضرورة من هذا قط » ۽ لأن التقسم 
.والرة قم ليسا هما لب القضية . و يكفي أن ترز ز أمامنا انائية الظاهرية. 
تقطع بأن القصيدة لاعلاقة لها بالط الذئ ت تعحذث عه ٠‏ 





وهل ابي الال حين. نتأمل ف أقضيدة الشامن :سعددق 2 ن ا 
حمل ماواد : a‏ لموم ف بالغبلوج :0 نجدها من سن 











(1): الأقلام::عدد تة من و e‏ 


gy 


والمهوئ مشرق - بتعذب دونك . 

كل الأحاسيس تعرف أن المسرة تنبض قينا علانية” 

واغبة تتوى . 
فهذا المقطع لايعدو أن يكون اسلالا لقصيدة تفرض الغنائية علا 
نفسها منذ البداية . إن دائرة المقطع مازالت مفتوحة » وهى لذلك ستفضى 
بالضرورة إلى دوائر ای ومتوازية ٠‏ وهذاماحدث انضفر 
كيف يأ المقط لطع الرابء : 

س تة 


يتدد حزلى وحزنك . . 


ينزح عنا ضباب ور رتاه هن زمن مستار به 6< 
والخطى تستظل بفىء المسرة . 
فإلى هنا جد أنفسنا مازلنا مع الشاعر فى مسرته وهو يتغنى مشاعره . 
وكا حدثنا فى المقطع الأول عن المحبة الى تقوى بينه وبين صاحبته يعود ى 
المقطع السادس و الأخير ليحدثنا عن اوی الذى د 
تنشالك کے كفى بكفنك حى اختلاط دمانا . 
بز فينا الشروق . 
54 هوانا . 
محال. إذن أن تكون هذه القصيدة - على الرغم من مظهرها الحارجى ‏ 
من ذلك النمط التجريدى الذى تمثلنا أبعاده . إن هی إلا بناء شعرئ غناى 
مس مألوف نجربة ال لشعر العربى المعاصر فى مراحلها الأول . 
ب 


الل عر اج الو تقن ينا عند ما 
00 


لقد عرفا من قبل أن الآداء الننى فى الشعر المعاصر قد استعاض بالسطر 
وعرفنا كذلك أن السطر قد تطرر إلى ماسميناه بالجملة الشعرية » الى قد 


تمتد النفس ما إلى أكثر من سطر . ثم أخذيتعملية التدوير فى الشهور من 


أواخر الستينيات حى استفاضت ف السبعينيات واسهوت معظم الشعراء من 
كل الأجياك . 


والندوير - كا يعرفه الجميع - تمدد للجملة الشعرية حى تكون معادلة 


لدفقة شعورية موحدة ء تنطلق مها ومعها من بدايها إلى مهاها » فى نفس 
واحد أو أنفاس متلاحقة ومتلاحمة . 


وعلى هذا الأساس تحول المقطع الشعرى فى القصيدة ذات المقاطع من 
مقطع يشمل عدداً من الأسطر الشعرية الى يقوم كل مها بذاته ممثلا بنية 
موسيقية ومعنوية محددة البداية والباية ‏ حول إلى بنية موسيقية ومعنوية 
موخدة » تدا ببدايته وتنبى بسوايته > أو لتقل : صار المقطع كله دائرة 


على أن استخدام كلمتى الدائرة والتدوير لايقصد به الشكل المندمى 
المعروف » لأن جوهر عملية التدوير المقصودة إا يتمثل فى استمرارية 
النفس الشعرى فوا يلتمس لنفسه من تحقق لغوى وإيقاعى يبلغ من خلاله 
“مداه » .دون أن يصطدم بضرورات ف الأداء تفرض عليه التجزيء فتحول 
دون تدفقه والسيايه . 


ورهما أوحى بفكرة التدوير هذا الصدد أن التجر دة: ق مراحاها الأول 
كانت حريصة على الالزام بنوع من توحيد القافية 'والروى فك مايات 
مقاطع القصيدة أو فقرانها . وقد أوحى هذا الالتزام بأن كل فقرة صارت 


Î 


كلها دائرة . أحكم إغلاقها: بقفل القافية والروى الموحدين . على أن هذا 
الالزام ل تمن 
ولن أقف هنا عند تماذج منشعر الزواد. القدائى الذين أسسهواهم هذا الشكل 
كذلك-.. فالأصوات الجديدة لها أبضاً حقها فى اروز على خريطة الشعر 
المعاصر ؛ وإن كان من المستحيل الؤقوف مع كل صوت مہا . 
يقول الشاعر أحمد عنتر مصطى فى مسہل قصيدة بعنوان و ملاحظات 
على علاقة منثهية » (0 5 2 
2 المدى الضائع الرحب كنت غرالا ؛ وكنت تلوسين عشب 
السبول ٠‏ وقلبى > و كنت أناديك. عر ب الصقيع وعنر المجير : 
« استرعى .. 'أنا الماء والظل روحى .. ٠‏ وأهث ء تتفلتين ع 
كما عرق الضوع 1 غبناق ف وة قطان وكالعهيت ىق 
جسدی مبويان .. فتمتد في الحرائق .. تجتاح فى لشم . 
كانت الريخ تنفض أعرافها وهى. تصبل + حن جلست غلىحافة 
القمر :النازف-الضوء ‏ تختلسين حوارا علولا عن اللحز والصمت 
وان ككل كانت ار ری آرت لأ کل :دمن 
أين أبدأ ؟ ضاع الحوار القدم . 
وكل من له ألف. بإيقاع البحر الخدارك » وتفعيلته المتكررة. هى 
(فاعلن ) » يدرك أن. الكلام فق الفقرتن السابقتين يلزم هذا الإيقاع » 
ولكنهسرعان. ماينسى؛ التفعيلة 'وشكلها المنكرر الرتيب حن يستدرجه 
الكلام عبارة فى إثر عبارة » دون أن تكون كل عبارةبادثة مع :جذاية تقغيلة 
أو منبية مع مهايا ٠‏ لد نم تقهقر الأيقاع الحاد خلف العبارة ليكون جرد خلفية 
إبقاعية للكلام. > نجس بار بقة سرية > ولكنبا لا تأحذ مكان الصدارة فى 
الضغط .عل حس الى 0 


۴۸ مدد #منة 140 + ص‎ 6 EIA (O) ١ 


إن بداية الكلام فى كلا الفقرتين يكشف بالضرورة عن الضبيلة 
الأساسية .. وتنتبى الحملة الأولى وتبدأ على أثرها الثانية > ولكنما لاتبدا 
مع بدابة التفعيلة » بل تبدأ مع التضف الثانى مها (علن ) > حيث عق 
جزؤها الأول (فا) فى نباية الجملة الأولى . 


وإذا أنت استقرأت الفقرتين جميعاً أدركت هذا النشابك أو الاتضال 
الإيقاعى فى خافية العبا رات حيعاً » وأدر كت كذلك أن كل عبار #يقتضنيك 
النفس الطبيعى أو يقتضيك المعى التوقف هنبة غندها لالتقاط الأنفاس 
استثنافاً للقراءة » لاتبدأ مع بداية تفعيلة أو 0 هابا قط . وهذا يدل 
على أنه لم يكن من الممكن أن تستقل كل عبارة ما يسطر, كما هو 
المألرف ف القصائد الى تتخذ من السطر.الشعرى وحدة بنائية .. إن تدفق 
الإيقاع هنا فى الحلفية » وتلاحق العبارات واتصالها معنوياً » ماب معا 
ما يعطى التدوير ميرره الفنى الأساسى . 


أما القافية المذيلة ( فاعلان ) ٠‏ الى العزم::با. الشاعر اى نماية الفقرات > 
وكذلك حرف الروىلملوحد » فليسا إلا علامتى صوتيتين بارزثين > 
تعلنان فى وضوح نباية الإيقاع وابه الدفقة الشعورية معا. فى لحظة 
واحدة 

وهكذا نحقق من. خلال عملية التدو ير مزية فى الشعر كان. .من الصعبه: 
من قبل تحممها > وهى ألايرتبط الجرس الصوتى للكلات بإيقاع الوزن ع 
دون إلغاء هذا الإيقاع . 


وعلى هذا الأساس فإن كل تدوير ير تنتى منه هذه الوظيفة حص تقوم 
كل عبارة فيه أو بعض هذه العبارات: مستقلة ٠‏ إيقاعياً ومعنوباً , .ومن م 


يفقد التدرير مبرره الفى + 


£۳1 


> 
وال لاحطة اثالث . تتعلى بظاهر ها دلالہا ه ف مم الأداء الشى لشعر ی لدی 
e‏ السعينيات ١‏ وتتمثل هذه الظاهرة فى تراجع عدد من الأوزان الصافية 
الى استخدمها شعراء الحيل | لسابق ٠‏ كالكامل والرجز والهزج ¿ فخلا 
عن عاو لات الم رج بين الأوز أن الصافية والمركبة الى 1 5 أن 
تنمو وتتطور . لقد حصر شعراء السبعينيات أنفسبم او کادو ف وزنين 
اثنئن هما المتقارب والمتدارك . فأكر من تمان ف المائة من قصائدهم 


والحق إن الیل ل السابق قد اک رمن استخدام المتقار ب ء وتفعيلته 
( فعولن ) . "ما استخدم تفعيلة المتدارك ( فاعلن ) ولكن ف صورما 
امحوزة:إى ( فعلن ) » ولكن رعا م يصل هذا e‏ إلى تلك النسبة . 


والطريف أن تفعيلة المتدارك الحورة ( فعلن ) الى كانت مركبا ذلولا 
لشع لشعراء الجيل السابق لم تعد لها الصدارة ‏ كنا كانت فی شعر السبعيفيات 
لقد حديث خو ل ملحوظ عن هذه التفعيلة ق صورما النخورة إلى صور ا 
الأصلية الكاملة » أى ( فاعلن ) . 


وقد يسأل هنا سائل فيقول : وهل قت بإحصاء ؟ وأقول ' : إن هذا 
الإحصاء » قد محتاج إليه شخص طارىء على هذا الشعر » يواجهه للمرة 
الأولى > أما آنا فالشعرهم أسامى من هموى › لا تغفل عنه عينى قط. ومع 
ذلك > والماساً للموضوعية العلمية » فقد قمت بعملية إخصاء استطلاعية > 
لای دیوان شاعر بعينه » حى لا يكون لاختياره مغزي خاص» بل ی ملف 
نجاص: بأربعة عشر شاعرا من الشباب » نشرته محلة الأقلام العراقية فى العدد 
الرابع مہا ف سنة. ۱۹۷۷ 


ضرت 


والنتيجة تقول ..إنه من بين أر بع عشرة قصيدة استخدمت تمان ما 
تفعيلة لدا رك الكاملة ( فاعلن ) زاستخدمت .ثلاث مہا هذه التفعيلة حورة 
إل( فعلن ) »-.وقصيدة واحدة استخدمت تفعيلة المتقارب: ( فعولن 0 
بوواحدة مزجت بين ( فاعلن ) و ( فعلن ) و ( فعو وو را 
بین ( فاعلن ) و ( فعولن ) . 
وهذه النليجة تشر يوضوخ إلى أن ( فاعلن ) قد صارّث ها الصدارة 
فى الاستخدام ٠»‏ كا تؤكد أن أولئك الشعرآء محتمعين لم مخرجوا عن ذائرة. 
وحين نقول و دائرة المتدارك والمتقازب » نتذكر حقيقة العلاقة أ الوثيقة 
.بن هذين الوزنين حيت. يتتحول أحدهما إل الآخر 2 تخلال الاستعال 
بكل يسر على التحو التالى 
(أ) فا / علن فا / علن فا / علن فا / علن 
/ فعولن / فعولن / فعولن / 
(ب)فعو / لن فعو / لن فعو / لن قعو / لن. 
/ فاعلن /فاعلن /.فاعلن / 
ولعل تداخل هذين الوزن على هذا النحو يفسر .لنا كيف جد بعض 
االشعزاء الشباب أنفسهم :قد انتقلوا ب نى جلال القصيدة الواحدة :من 
أحدها إلى الآخر ‏ مذركين . لهذا أو غير مدرکن . والأمثلة على هذا 
لاتكاد خصى 2 
وج الا الآن .أن نتساءل فنقول”: : وما مغزى هذه. الظاهرة 3 


(م ۴۸ الكمر البرف المعاصر ) وفوف 


إن هذه المسألة. غاية فى الدقة والرهافة > ويتطلب تناولها كيرا من 
الحذر والتحفظ . وإذا كان لى هنا أن أتقدم بتفسير ها فإنى أقول : إن 
شيوع استخدام شعراء السبعينيات تفعيلة المتدارك الكاملة ( فاعلن ) و تخلف 
(فعولن ) و (فعلن ) ء اللتين أكثر شعراء الجيل الماضى من الاتكاء 
علبما » لایعی محرد رفض ‏ کا قد یری مراجع متسرع لما كان 
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أثيرا لدى الجيل السابق من الشعراء » بل الأمر يعكس نولا جوهريا 
فى الق ال ی تقس ٠‏ أعى موقف الشاعر من نفسه » ومن الشعر ©» 
و 

إن شعراء العقدين السابقعن للسبعينيات كانوا - لأسباب تتغلق بالواقع 
الاجماعى والسياسى لتلك الحقبة ‏ قد أدركوا أنهم البصيرة النافذة للقطاعات 
العريضة من الجاهيز . وأن علهم يقع عبء أن تعى هذه المهاهر واقعها 
بكل أبعاده » لتسسهم فى إعادة بنائه على أسس من القع | لإنسانية . ومن ثم 
كان الشعر حينذاك ‏ حى فى أشد حالاته خصوصية - يتوجه إلى الأحرين » 
مزودا بكل وسائل الإثارة والتنبيه . وكان من بين هذه الوسائل المشرة 
وا محركة استخدام إبقاعات تساعد على الخطابية › لا فى صورما الفجة. 
التقليدية بل فى صورة مهذبة . ومن أجل ذلك أكثر أولثك الشعراء من. 
استخدام إيقاع (فعولن) وإيقاع ( فعلن) ».فهما إيقاعان جهر ان لانخطتهما 
الأذن » لشدة بروزها وحدنهما » وظهورهما من خلال الكلام الذى ينسج 
على منوالها . على أن صفة الجهارة هذه لاعلاقة ها بتوعية الشعور 


وعلى العكس من هذا يغلب على جيل الشعراء فى السبعيئيات ‏ لأسبابه 
أخرى :اججماعية وسياسية ‏ الانكفاء على الذات » والغوص فى أعاقها وسراديبا 
ومتاهاما . لقد صار الصوت يتجه إلى الداخل » حى عندما لقاع 
بصوته .ليخاطب الآخرين . .إن الفرح الصرف والحزن الصرف لم يعد 


2“ 


لما معى » ولذلك تسقط من معجمه كل لغة الشعارات »> وتنسحب معها 
كل الإيقاعات الحادة البارزة » لتحل محلها لخة الضمير المعذب . وهنالك 
تبدو ( فاعلن ) أساساً صالخا لإيقاع خافت النيرة > ت وراء الكلام. - 
کا راتا ق خلا اسان :د إن ظل يشد أركانه . 


وق إجاز قول : الفرق بين الوضعين هو الفرق بين أن تلبى خطاباً 
وأن تتكل. 

وهكذا يتضح لنا أن غلبة استخدام إيقاع ( فاعلن ) له ارتباطه الوثيق 
بتحول رؤية الشاعر من الحارج إلى الداخل ٠»‏ وبتحول القصيدة ‏ 
لهذا إلى كوا حوار؟ بين الشاغر والأشياء » أو بيته وبين .نفسه » بعد أن 
كانت رسالة أو خطاباً موجهاً إلى الآخرين . ٠‏ 


ولأن عملية الأداء الفنى لاشعر عملية --0- عناصر هذا الأداء فإننا 
الذى تحدكنا عنه فى الفقرة (۲ ب ب) ب وبن استخدام إيقاع لاعن و 

إن بينبما اقتراناً عجيباً يطالعنا ۴ معظم القصائد المدورة . ولكننا - مم 
التأمل ‏ ندرك أن هذا الإاقتران طبيغى ؛ لأن انسيابية الكلام فى الفقرة 
الشعرية المدورة لا عكن أن تأتلف مع الإيقاعات الحادة إلى تعطلها . ومن 
ثم كان إيقاع. ( فاعلن ) » القادر على أن يتوارى فى خلفية الكلام » إيقاعاً 


؟ د 


e‏ ا فيا چ بشکل القصيدة ومتبج e‏ نبا 
الى وق السا والفن التذكيل .. 


"a 


ET 


0 نذكر فن المسرح-لا نعى هنا تأثر الشاعر بالفكرة. الدرامية 
وسعیه و جعل القضيدة تملا درامياً فى صعيمه. © يقرم على فيك ا 
ونقيضه »أو على رؤية الوجهوالوجه الآخر ؛ الأن هذه النزعة الدرامية ات 
أمزية حاصة بقضيدة السبعينيات » بل هى قد حققت ‏ كا عرفنا فى أحد 
فصول .هذا الكتاب د بشكل كاف من قبل . أما ما قد عر اذ اة 
السبعينيات قد قد تأثر ت بتيار من تيارات التأليف المسرحى الحديث » ما زال 
ممتداً حى .الوم وله أنصاره » ونعى به التيار الوثائى : أو ما يعرف بامم 

و المسيرح التسجيل ۽ هام وفيه يتجه الكاتب. إلى بناء عله المسرحى على أساس 

من الوقائع التارمخية الثابتة ». والوثائتق ا مؤكدة: فتكون هده ارق اوي 

القضية المطروحة » وتكون فى الوقت نفسه شاهداً ودايلا . إنها ترز 

فى خلال السياق فى الوقت المناسب.» على نحو ما هى مرصودة عليهبمن قبل > 
حؤن تدخل من الكاتب ق إعادة صياغہا 


' والقصيدة غير المسرحية » ومع ذلك فقد برزت فى خلال السبعينيات 
بعض القصائد العر, بية الى استخدم فما هذا اليج التسجيان » فاقتطعت 
00 ة التازمخية لكى تدحل بنضبااق بنية القصيّدة:.. مشكلة ذا 
عضرا .أساسياً من عناصر بنينها المعنوية . ولان .هذا الص تعُرى بطبيغة الخال 
خقد أبى الشاعر على لخته. » فل حاول أن يعيد صياغته صياغة شعرية أو ينيجه 
على نفس منوال القصيدة . 


ونقدم هنا مثلا على هذا الضرب من الأداء . 
فى قصيدة « الكو اكب المهرولة صوب الجبل » للشاعر سليم بركات )١(‏ 


(1) ذيواته المسى كل «اخل ميعن لأجلي.» وكل خارج أيضا  »‏ يبوت 


۲1 + ۳ 
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توظيف واضخ لصيغة إخبارية تتمثل ف ذ كر تاريخ e‏ 'والشهر 
والسنة ) المحكى عا ی صلل الشياق الشعرى . وقد د تكرزر هذا ق. القضيدة 
عدة مرات » كان آخزها ما ورد فى ختام القصيدة علن النحو الال : 
و-أسمعكالآن » وها نتحدث والفاضلة . 
صوتك أو.صمتك:: فلنتآمر كل فى موجته وضواحيه + وهيا :. 
فى تاریج ۱۹۷۲/۱۰7۸ 
كدث شم 6 كنت أنمم ء وأسمى قازال. سلم بركات » . 
الکن 5 ل ا 0000 و التوئيق الأرنىا ' ل ده 
1-0 فى تاريخ 10 دخل .عامة القالث.عشر 
ق تاریخ 4۷۱1/4/۳ جمع حولة جشدا من الصبية 
وتوجه إلى البحيرة القريبة ليزوج بالماع . 
ف ا ل دخل السراى لبنذر القائمقام بان ابن خلتو 
قد خرج من نصيبين وأنه قادم لقتله . وى اللحظات التالية للإنذار كان 
رأس القائمقام يتفتت ت طلقتين من عيار 1۲ . أطلقهما تابع اب نحلو 
الذى أوصد باب مکتبه وراءه وسار بدوء بين أفراذ الشرطة المزتجمين إلى 
حيث. ينتظره. سيده تجارجا » وتابعا طريقهما عبر خافر القرى المنتشرة لصق 
الحدود الركية » 
وهكذا يرز هذا النص الإخبارى الطويل ف صلب القصيدة لكى 
يلى الضوء على الشخص الذى مخاوره الشاعر ف القصيدة كلها وحتضنه 


2 


ويتحقق هذا الأسلوب فى الأداء على نحو أكثر وعياً مخلق ما يسمى 
بالقصيدة التسجيلية ( فى مقابل المسرحية التسجيلية ) فى قصيدة ۾ هذا 


و 


-الشهر حنطة ع » للشاعر يوسض الصائغ )١(‏ د وتشغل هذه القصيدة من 
ديوانه أكثر من ثلاث غشرة صفحة » للها انى وقائع إخبارية موزغة على 
المساحة الزمنية من عام 1۹١١‏ إلى عام ۱۹١۸‏ » وبعضها أجزاء من نشرات 
أخبار راديو بغداد » وهو الأغلب » وبعضها وقائع تروئ . 

ى فقرة من القصيدة ‏ على سبيل المثاك ‏ يبدأ صوت الشاعر هكذا : 

بالعر تو قظينٌ » 

والحيز الذى ينضج فى التنور ء 

فاقسمى زادك بن جائعن 

° ٠. واعمسى‎ 

إن الفطور مر . . 

نشرة الأخبار 0 

وعلى الأثر يورد مسبل نشرة الأخبار على النحو التالى : 

« صباح ۱۳ تموزء قال راديو بغداد : فخامة السعيد يعود إلى العاصمة. 
بعد زيارة لبريطانيا استغرقت عشر ة أيام ... اندماجسفارتىالعراق والأر دن..: 
لبان يطلب من همرشولد عقد مجلس الآمن لإنشاء قوة دولية حول .دون 
تسرب الأسلحة عير الحدود . . . مجلس النواب اللبنانى يصادق على اتفاقية 
المساعدات الأمريكية ... وإليكم مفصل النشرة : ... » 

وف مرة أخرى تسرد واقعة التلميذ الذى حوم جر عة التظاهر وإجداث 
الشغب » بعد أن يفضى إلما السياق الشعرى على النحو التالى : 


٩۷ ص‎ › ۱۹۷٩ ديوانه المسمى « سيدة التفاحات الأريع ۾ - بغداد‎ )١( 


ري 


على دمائك .. الضحى 

وشبوة الوبدة ق: ملامح السفير .: 

أمس اتصلت وزارة الدفاع » 

اتصلت وزارة العدل » 

وقررت محكقة الجراء ف بغداد : 

وربط المهم . . . وهو تلميذ مفصول بكفالة ضامنه على أن عافظ 
على الهدوء والسكينة . وكانت شرطة الآمن قد قدمته. إلى الحكة بعد 
آن أنبى محكوميته من قبل امحلس العرف » ١‏ 

وعلى هذا النحو يتحرك الأداء نى. كل القصيدة » فيدخل هذا السرد 
النثرى للأخبار والوقائع نى نسيج الشعر ليمنح القصيدة أبعادها الواقعية» ويعيد 
الحقائق عارية من كل زخرف أمام الأذهان لكى تتأمل وتتدبر » كا هوالشأن 
ى المسرحية التسجيلية . 

إن القصيدة. التسجيلية على هذا .التحو تحاول أن ملق حواراً بين الشعر 
والتاريخ وو انوت اغا ق شكل الأختن : ۰ 

٣‏ د 

والفن الثانى الذى تأثرت به. قصيدة السبعيليات بشكل ملحوظ هو فن 
السيها . حقاً إن لكل فن من الفنوت لغته الخاصة > ومع ذلك فإن الشعر كان 
دائماً قادراً على أن يستوعب كثيراً من لغات الفنون الأخرى . 

والفن السيها فن خديث » ولكنه استطاع خلال هذا القرن أن يطوز من 
وسائله وحرفياته . ولأن ١‏ الفيم » مطالب بان محكى قصة طويلة فى حبز 
رفي محدود كانت المشكلة الفنية الأولى أمام كاتب ١‏ السيناريو » هى كيف 


۳4 


تغلب على عنصر الزمن . إن السرد الطولى ( أى الممتد لى اتجاه واحد )غر 
مكن لأن عدداً من الوقائع .المهمة قد حدث فى زمن ا وبضيع. 
مغز اها الدراى ما لم يتابعها المشاهد فى خيوط متوازية.. وهذا ما يعين عنه 
باصطلاح « الزامن é6اiغصSimulta‏ » ومن € عرفت جرفية السا 
« القطع » المفاجئ . لاستيعات تفصيله ها تعينها الزمانى والمكانى > وها 
أهميتها الدرامية » فى خلال الواقعة الأساسية المسروذة . 
وقد عرفت القصيد: حرفية هذا. الأداء واستغلته »> لأن مشكلة الرمن 
بالنسبة إلى الشاعر رعا كانت أكثر منها حدة بالنسبة لكات السيناريو . 
وذلك عندما يؤثر الشاعر أن يتحرك مع نفسه ومع الأشياء من خلال زرؤية 
درامية حميقة . لا مجر د. حر كة مسطحة تلامس الأشياء من ظاهرها . 
ومن. الغين للحقيقة أن نول إن شعراء السبعينيات هر الذين استكشفوا 
هذه الحرفية » فهى. واضحة من قبل لى أشعار السياب مخاصة ٠‏ ولدى 
غيره من شعراء اليل الماضى .. ولكن الحقيقة أن غلبة النزعة الدرامية على 
شعرزاء السيعيفيات » واستقاضها فى أشعار هم » جعلت حر فيات ا المنتاج 2 
و « القطع » المفاجىء ضرورية لدم من أجل الإمساك بالأشياء المتزاحمة 
على اللحظة الزمنية الواحدة ٠‏ ومن ثم استفاضت هذه الجرفية فى أداء شعر 


وممكتنا اللآن أن نتوقفت - على سبيل المثال. ‏ عند قصيدة « نكهة 
:الرعد .» للشاعر قاسم حداد )١(‏ . هذه القديدة طويلة نسبياً > لكنها من :أولها 
إلى آخرها تعتمد اعمادا أساسياً على إبراز ما يقوله الصوت الآخر غير 
المرئى. فى اللجظة نضا . هنالك محدث القطع ويدخل معلماً بقوسن 
.يضمان ما يقول . ۰ 


14۷٤ سلة‎ ١١ مجلة الأقلام  “عم‎ )١( 


f 


فى السطور العلائة الأولى من القصيدة: تقول الشاعر : 
فجأة صار انتصاري خشبا فى النعش 3 صار النعش بات 
وتساءلت عن الموت ٠:‏ ها هل الربح طريق » والتراب 
كت 2 ماحد انسار وى هاعرت الات 
إن عبارة « هاجرت الثيات » تزاحم دعواه فى التوحد مع شجر الدهشة 
لگن هذا التوحد لايم إلا إذا تخلى الشاعر عن كل الأزياء العقلية التقليدية 
الى اعتاد أن يتخذ مہا ثياباً . ومن ثم يزد تساؤله على الفور 
قلت من أين دمائی ؟ 
ع يرد امتدادا لتوحده بشجر الدهشة . 
وف موضع آخر من القصيدة يقول 
وتبادلنا حامة 
ريشها اللون الذى لاینہى 
بيا ى. آخر الصيف » وحد السيف بى 
اشتعلنا (كذب العراف فى القصر 
وجاء الرعد من كوخ على ملح اليج ) 
نحن ى عشق العذارى والغصون 
فالسطر الأخير هنا امتداد لقوله فى بداية السطر السابق له « اشتعلنا » » 
لکن قصة ذلك العراف الجاهل كانت قد بزغت فى نفس الحظة وفرضت 
نفسبا على الموقض لكى تمنحه بعذه الدرای » فحدث ا لكى تحتل قصة .. 
هذا العراف مكاما . 
Yg‏ شك ف أن هذه الخرفية المستعارة قد أشبعت الميل لدى الشعراء 
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إلى إشباع الموقف درامياً » وإلى تكثيف الرؤية » وعدلت مهم عن السرد 
المطرد فى اتجاه. واحد . 

3-۲ 

والفن الثالث الذى كان له تأر مباشر أو غير مباشر ‏ فى منهج 
:الأداء الث سعر ی لدى شعراء السيعينيات شه و المن التشكيل . 

إن نهضة الفنان التشكيلى العرنى فى الحقبة الراهنة قد جعل من موم 
.والتعرف على كشر من الحرفيات الى طورها الفنان التشكيلى الغربى منذٍ 
أواخر القرن الماضى حى اليوم . وإذا كان الاتصال الوثيق بين الشاعر 
والفنان التشكيل قد أكسب شاعرا مثل « جيوم أبوليدر » كثيراً من 
ءالحرفيات الى وظفها فى شعره )١(‏ فإن الشاعر العرنى المعاصر قد أخذ 
يتأثر ببعض هذه الحرفيات » وعلى التحديد عا يلاثم منها فهمه للشعر ووظيفته. 
و قيمته الحمالية . 

إن بعض المذارسن الفنية » كالتجريدية والتكعيبية » كان هدفه الأساسى 

هو التوصل إلى لغة للفن النشكيل خاصة به » لاممكن تر حمها إلى أى لغة 
أخرى . ومن ثم أسقطوا فكرة « الموضوع » من اللوحة »> حى يستبعدوا 
:ترجمها .بلغة الكلام . و-بذا أصبحت اللوحة مجرد 7 تكوين أو تشكيل يعكس 
بولح الفنان. بلغته الحاصة : اللحطوط والمساحات والألوان. 


...وق ضوء هذه الحقائق عكننا أن نفهم لماذا أصبخ من الصعب فى جلال 
9( راجم, د . ناديه كامل : الشاعر ألفر نسى جيوم أبو لير - مجله. الشعر - إيريل 


¥ )2 ص ۱1۰۸ 
.(0) داجم كتابنا : الفن وانسان ل بيروت ۱۹۷6 ©» صن ۹۴ )وما بباعا . 


السبعينيات أن تستخدم العبارة التقليدية القائلة إن قصيدة ما تدور حول. 
الموضوع الفلا أو تتغى بالعاطفة الفلانية . ذلك أن « الموضوع » عفهومه 
القديم ء والعاطفة بدلالا المعدحة > قد اختنيا ني الأغلب الأعرء وصارت 
.القصيدة ‏ كا سبق القول - مجرد و جطلة » . 


وهذه الحالة نفسها لامكن أن توصف بالحزن أو الفرح > أو تصنف 
فى باب التفاؤل أو التشاوم ‏ أو تنتمى إلى عالم اليأس أو الأمل . إا فىكثير 
من الأحيان قد صارت تتعصى على مثل هذا التحديد . 
إذن فالقصيدة المفرغة من الموضوع للحدد » هى كاللوحة المفرغة من 
الموضوع » وهى متأثرة ا . 
ولكن إذا كانت أمجدية الفن .النشكدلى تمكن الفنان من:إفراغ. لوحته من 
, أى موضوع كلاى فكيف بالشاعر الذى تكون أبجديته يطبيعبا لغة كلامية 
ممتداولة. بین التاس ؟ 
هنا برزت محاولة إفراغخ اللغة فى القصيدة من دلالاا المرصودة 
والمتداولة » عن طريق إنشاء علاقات جديدة بين مفردانا ».حول دون 
تمثل أى دلالة تقليدية ها : فتحول ‏ من 00 ركيب أى مو ضوع 
تحدد من مجموعها . وبذا صاريته 'القصيدة مغامرة لغوية:-بقدر ماهى سياحة 
.ووحية . إنها محاولة محض لعشق اللغة . والسباحة ى مياهها الريثة ». 
الماسا للمدهش ء والباغتة ء والمثير : 


يقول. الشاعر على جعفر:العلاق من قصيدة بعنوان : « أنى وزمان 
المياه #6 : 


}0 ديو انه المسمى و لائیء حدث ء لاشيء يجىء» ۲ ص 298 . 
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مجملة. تضباب السواق » .ومملوءة 
.0 مثل.حخوض المآذن 
شلت شيابيكها المثربة 
من زمان المياه الى 
جرنجرت ET‏ 
ومرت عل وشمها 
فرساهرعبة . 


إن كلات الرئة والسواق والمآذن والشبابيك والمياه والوشم والفرس + 
الى وردت فق ثنايا هذا المقطع وال نشي تى المعجم اللغوى المألوف إلى 
'أعيان محذدة » قد صار من الصعب التعامل بدلالانها الحذدة مع ذلك المقطع 
من القصيدة 3 ومن ثم يستعصى استخر اج «مفهوم ؛ محدد له . لقد وظفث. 
هذه الكلات توظبفاً جديداً من خلال إدخاها فى شبكة من .العلاقات لاعکم. 
نسيجها إلا رؤنة أو حالة تبدو فما الأشياء كأنها مستكشفة للمرة الأولى . 

وإذا كانت هذه المغامرة اللغوية تمثل مرحلة مبكرة من السبعينيات فى 
حياة العلاق فإ كشرين من شعراء الشباب قد استبوتهم اللعبة » فاقتحموا 
حلبتها » وقالوا الكثير » واختلطت أصوات الادعاء بأصوات الأصالة » 
وأصبح من واجب النقد المعاصر أن يطور من أساليبه. » وأن يلتمس. 
المعايين الملائمة . 

۳ 

وإذا كنا حاؤل هتا أن نقف عند الحديد المشترك بين شعراء السبعينيات. 


545 


خان من ن أبرز الظواهر اله ی تسرعى انتاهتا لا e‏ 
يطالعنا ق معظم قصائدهم . 

< ودون: حصر كامل لمفردات . هذا المصطلح نستطيع أن ن نقول إن الحموعة 
التالية منها تفى بغرضنا الآن . هذة اللمموععة تضم الشردات اللية : 


( الطقس - الموسم ١‏ وجمعها - الشسفر - الريح - الذاكرة ‏ الل 

- التعرئ س الشجر - العصافير - الرحيل - الهجرة < المذى - الخدود ب 

المرقاً - الجر - المنقى - الدواثر ”ت المدازات - المواعيد - العلامة - 
الحوار ‏ التخظى ت الناز - الهر . . ) 


وتستطيع من هذه المفردات أن تذرك أن مدارأتها تلتقى وتتقاطع ؛ 
فالسفر. والرحيل والمهجرة والمنفى دائرة تتقاطع مع دائرة الريح والذاكرة 
والحم والمدى والحدود والمرفاً والجسر والعلامة َ وتتقاطع دائرة الشجر 
.والعصافر :والمر اش داثرة المواسم اوالمواعید + وتغود الريح , فتدخل بق 
5 ىقار رالا :.ؤهكذا” 


إن هذا القدر المحدود من. الق الث لشعرى المعردد ف قصائد شعراء 
السبعينيات يشر بوضوح إل أبعاة الأرّض المشيركة بين هؤلاء الشعراء 5 


إنهم مسافرون أبدا(١)‏ على جناح الحم إلى مدن غرينة» :إلى ( مدنالنار) 


(1) .يترد السفر أو مافى ممناء حب ّعناوين القصائد . واجع عل سبيل المثال لا الحصر 
أ الرحيل عير وديان الصمت ,- زهير. غازى.- مجلة الشعر ۽ دد 1 سنة ۷۷ 
بت الف اق اتوت الفا ت عفنام ترشسافى ‏ المصدر السابق : 
ج الر جيل عن مدن اطريمة غ.الإحاز. إلى مدن الفرح..- زئاضى مهلق. السفيد - ديواته م 
« الوق والكلات » » صن هخ re1‏ “على العوالى: 
د - الرحيل عن باب الجابية د ختليل ا مورنى - مجلة الأقلام ع عذد هام وال ٠س‏ 
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او ( المدن البعيدة ) أو ( المدن المباحة ) أو ( مدن الأمس ) أو ( مدن. 
الصمت ) أو ( المدن الغافيه ) أو ( مدن الفرح ) أو ( مدن از عة ) أو غير 
ذلك من أوصاف المدن الى ترد فى قصائدهم . على أن هذه المدن جميعا 
لاغثل حقيقة خارجية بقدر ما تمثل و حالات » يكابدها الشاعر . 

بقول الشاعر رعد عبد القادر ى قصيدته « الغابة 01١(46‏ : 

مدنى الأزمات وأحلاى الفائتة 1 

إن حصر هذه المصطلحات وغليلها يفيد بلاشك فى تفهم أبعاد التجربة. 
الى ينبمك فما شعراء السبعينيات إجالا على ما بيهم من تفاوت . ولكننا 
رعا ظلمنا عطاءهم حن نحضره ىعدد - قل أو كثر - من هذه المصطلحات . 
ذلك أنها ليست هى الإنجاز الشعرى » وليست هى الفتوح . إنها لاتعدو أن 
تشير إلى منطلقات أولئك الشعراء . 


إن هذه المصطلحات سرعان ما تتجسد ف القصيدة ف سياقات متجددة 
دائماً » من خلال تراكيب واستعارات بكر وطازجة » هى الإثراء الحقيق 
لاشعر وللغة على السواء . وى هذا الصدد بمكن أن يقال حت إن جيل السبعينيات. 
قد أثرى الشعر واللغة ثراء مكثفا لم يعرفاه من قبل فى أى عقد من الزمان 
أو فى أى جيل . 
= اه محاولة -الحجرة والميلاد ‏ عبد الحميد القائد ‏ مجلة الأقلام » عدد 4 سنة 1910/5 . 
و - الأحار فى سنوات الب و الغربة - أحمد سوي - ديوانه 2 اليل وذاكرة الأوراق » 5 
ص ۱١‏ . 
از - مهرة الل - محمد عفينى مطر - مجلة الأتلام » عدد ۷ > سد ۱۹۷6 . 
ح - بداية قفر - عل جعفر العلاق - ديوانه م لا ثىء حدث ء لا ثىء بجىء » - ص ۸۱ - 
ط - منعطف نى دروب الزحيل » الرحيل نحو المستقبل - خالد البر أدعى - ديوانه « الرحيل 
نحو المستقيل» » صن ١٠١9 + ۷٣‏ عل التوالى . 


. مجلة الأقلام » عدد ¢ سنة ۷۷ » ص ۴ه‎ )١( 
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إن قراءة اثنى عشرة قصيدة فحسب »ء لاثى عشر شاعراً » تستطيع. 
أن تمنحنا القدر التالى من الأبنية الإستعاربة والتراكيب التصويرية : 


( جثة الحم - الرؤى المشجوذة الأطراف - الوهم المدبب - أعشب 
الحا المغموسن بالنار) -(الزمن المشروخ - انتحار اللهار - خنجرالليل- الزمن 
المتكثف - ومضات الصمت - الصمت الأزرق - أفواه الآيام المهجورة - 
ذبابة النسيان ) - ( ذاكرة الأشجار ‏ ذاكرة معشبة ‏ الذكريات المربة - 
غابة النوم ) - ( المكان الثلجى- الوجه الشمعى ‏ شفاه الراب - الدروب 
الشتائية القاع ‏ ترمد الحفن النجمى  )‏ ( تنفس الأعشاب - يتقد المباء 
عشبا - شهقة العشب - الدغل المتوهج ‏ يكتئب العشب - شجر الدهشة- 
غصن الشمش ‏ جذور الغم ) - ( شهيق الماء - تعصر ماء - غصن 
ماء ‏ جذع اہر - تثاوب الأمواج ‏ نهر ينر الجمر ‏ خر من اللهاث  )‏ 
( لغة النار - عجينة من اللهب - الوهج المتعطش للماء ) - ( القمر 
النازف - الدرب المشاكس - العتبات المسمرة الظل ) - ( رغوة الطين - 
لن الشوك - أعين الرمل (١  )‏ العطر: الوحشى -- فا كهة الرعد ‏ صبوات 
الجراح ‏ مزرعة البكاء - تزرع ملحا ) - ( الخزن. المذهب - قطعان 
الحوف - الدوار المبارك - الفرح الموسمى ) . 


ترى 5 تترى اللغة إذن من خلال عشرات من القضائد بل عشزات 
من الدواوين ؟! 


لقد حاولنا أن نضم كل مجموجة متنجانسة وتحصرها بين قوسين وإن. 
كانت فى الأصل موزعة على عدد من القصائد . ومن التأمل فما يتضح أن. 
الأولى مها ترتبط بعالم الحم والرؤى » والثانية بالزمن › والثالثة بالذا كرة » 
والرابعة بالمكان المتجمد البليد » والخامسة بالعشب والشجر » والسادسة. 
بالماء » والسابعة بالنار » والثامنة بعناصر حسية من الطبيعة. والواقع » 


¥ 


والناسعة تضايفٍ غر واقمى بين عناصر طبيعية » وكذلك العاشرة ». مع 
اختلاف طفيف بينهما . ثم تأت اللجموعة الأخمرة مزتبطة..بألوان من 
المشاعر . و نستطييع مع .ذلك أن نعود فردها جميعاً إلى رن 
أسأسيديق هما : الحم و السقر 
ت 
.والآن وقد أفضى بنا تحليل المصطلح الشعرى “الذى استفاض لدى 
اھ السبعينيات إلى مقولی الحم والسفر » نتؤقف لكى ری كيف صاز 
الحم 1 يحور ين أساسيين تدوز حوهما التجربة الشعرنة ومحقفها بقدر 
ما تتحقق فبما . 
لقد.لاذ هؤلاء الشعر اء بالحلم بو صفه أداة كشف لعالم ملىء بالإمكانات . 
وأداة لعف لا 'والتجدد فى كل ما تسطح وجمد ف الرؤيه التقليدية . 
إنه طريق إلى عالم النبوءات والفتو ا 1 


يقول الشاعر أمجد محمد سعيد من -قصيدة بعنو أن : وزهرة على شجرة 


(e :التبوءة‎ 
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واغنية 
فاا الہر من زمن 
مر فہا الأعادئ 8 
“فضاز ت ر مادا 
ومعصرة للحرارة د" 


سی 


.. 4١ ص‎ >» 1۹۷1١ مجلة آفاق عربية ا عدد ۷ نة‎ 0١ 


ولكما اليوم » 
فى قزح الحم 
واجهة للفتوخ 

ج 

والواقع أن كثرين من شغراء السبعيثيات > ولا أقول جميعهم : مثلون 
تيار سيريالبا عربياً نجديداً » يدين بالكثير لتيار الستريالبة الغربية فى الثلث 
الأول ا القرن . ۰ 
ك1 

لقد عولت السر يالية كثرا على استخدام الفن أداة لارتياد المجهول” 
واستكشاف ما حيطه من غوامض » سواء فى العالم الداخلى للإنسان أو تى 
العالم الخارجى . ومن ثم اعتدت السير يالية بفكرة « السفرّ» الى عول علا 
من قبل بودلير ونبرفال . وقد رأوا فى السيها حينذاك وسيلة للسفر إلى عالم” 
.الغوامض »كا كان من و سائلهم للسفر إلى هذا العام أنضاً و الجر » 
تلقائياً كان أو مستثارا ‏ وكذلك: الخلل العقلى » وغنر ذلك من محاولات 
جاوز العاذئ وال ألوف على متن ما يسمى بالكتابة العفوية .)١(‏ 

ولمن شاء أن يراجع ‏ على سبيل الخال قصيدة الشاعز فوزى خضرء 
المسماة « خيول الحم تجحرى.ى.الدوائر المتداخاة , » (؟) ليدرك إلى أى مدى. 
أسلم الشاعر نقسه لعالم الحم ..- 

إن هذه القضيدة بناء سريالى لحم مفزع » يتحول تخولات مختلفة غ. 

.6 4۷١ صنة‎ ٣ انظر د . نادية امل : المير بالية و الشغر س مجلة الشعر » علد‎ )١( 


= 1۴۲ 0 1 0 
( ؟ ) مجلة الشعر »> عدد م نة 14۷7 » صن ٠١4‏ 


ويرتد فى كل مرة إلى بدايته فى دورات متلاحقة . وهى كذلك عوذج طيب. 
لكشر من الظواهر الى ارتبطت بالسيريالية فى الأداء العفوى ٠‏ مع انسيابية.] 
لا تتأق إلا فى مثل حالة الوجد الصوق المشبوب . 
ولنجتزى بقدر مها هنا . يقول: 
أقطع بذراعى الأعن صاعدى الأيسر 
أرفعه- فى قبضي العى 5 . وأشر نه 
ولا 
غول پیتمطی فی درن 
ناباه عتيان 
وأنا أقطح بذراعى الأعن ساعدى الأيسر 
أرفعه فى قبضتى المنى . . وأشر به : 
ولا 
أكبر أفرعها حمجمة » تطرح أصغر أفرعها أحجاراً . 
أر كب أعلى خيل ٠‏ 
أرحل ما بين البلدان -الفارس والعاشق» أسبق هدب الشمس. 
فتلهث ء تحرى - معها - الأشجار ورانلى . . أخطف بدء اليوم, 
ولا تلحقه - قبلى - كف »ء تمتد إلى أيادى الشمس . . وتمتد 
إلى أيادى الأشجار .. فأضحك فى وجه الريح .. وتطرح أكير 


وبنفس الطريقة استغرق الشاعر .ياسين طه حافظ فى عالم الحم واستسلم 
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له » فى قصيدته و نجحربة من شتاء » )١(‏ . ففما كذلك تتمثل ولات 
«الرؤية . والسفر عن طريق الحم » مع مخاولة للخروج من 'دوائر الكآبة 
«المحيطة إلى دائرة المجة والتفاؤل . 
يقول فیا : 
الحديقة ثأتى لرأسى برذانة 
إن ثلجاً يغطى الزهور » وتغرق كل الغصون 
بعد س الثلج أبيض . 
ضجة . خطب » وكلام كشر يصد الزجاج عن الوجه . 
ولوجهى - كا للممرات فى غابة = حجر مغلقات على الدر » 
أجراس كبت تعلق فوق الغصون . . تدلى 
على الوجه أجراس صمتى . 
أتباعد عن هجمة الأوجه المستقرة بالثلج 
ومن صرخة فجأة فى السكون . 
والشاغر نفسه يدرك ما يصنعه ى هذا الحم أو ما بتحقق له من خلاله.. 
-فصور الأشياء ما تكاد تتشكل حبى تنحل فى أشكال أخرى © وسرعان 
ما معتل أحدها مكان الآخر ؛ ولكنبا حيعاً تضيع آخر الآمر : 
٠‏ أبادل بين الرؤى الأمكنة 1 
وأخيرما كلها 
عكذا الآن » 
وجهيى , . والمدخلة ؛. 


(1) مجلة الأقلام > عدد ۴ مله ۱۹۷۳ 4 عس ۲۹ 


يد 


وهكذا يصبح المكان ألعربة الحيال الجامح الطليق الذى يتيحه الاستغراق. 
ى حالة الحلى » فتتلاق الصور وتتصادم زت وتز امن نديد ى سور 
أخرى ماتلبث أن تتصادم . وعلى هذا النحو تصبح القصيدة رحطة فا يشبه 
الكابوس اللحبيث المتحور والمتحول على الدوام . 

وهذا الحم الكابوسى - إذا صح التعبير - هو بلاشك انعكاس للقلق 
والغذاب المستقرين فى نفس الشاعر » ووليد الحوف الكامن فى أعماقه . 

وطبيعى بعد هذا أن تركب الصوز فى القصيدة وتترادف على نحو 
م ع ان ار اا ی ولا الغلاقات ی د 
تراكب تنحل فيه اللغة لتدخل .مفرداتها المألوفة ‏ كما سبق أن بينا ‏ فى 
سن مألرف » يمر بقدر غرابته > ويشر الدهشة 

جرأته . 

ومک تتحدد وظيفته الشعر فلاتبعد كثيراً عما أدركه السيرياليون. 
الغربيون وسعوا إلى تحقيقه . ولم يكن مفهوم ١‏ الشعر على حدود المستقبل 
واللامتناهى » + الذى تصوره الشاعر بو لير بعيداً عن تصور شعراء. 
- السبعينيات العرب . 
وھ ب 

ولقد رفض شعراء السبعينيات كل مدرك عقلى بنفس الطريقة الى 
ارفضوا ا الحقيقة الظاهرية للأشياء . وهم فى هذا مازالوا قريبين من. 
السريالين ۽ إذ أن السريالى قد أدرك « أن الخيال. هو وحده الذذى سيغلمه 
السر الأول © الوه أن ماهو موحد لبن کل الر جود بل إن ما هو 
كائن ليس كل ما بمكن أن يكون(١)‏ » . 

يقول الشاعر محمد فهمى سند من قصيدة بعنوان ٠‏ تأملات فى مدينة 
الحطاة(؟) ۾ : 





»( 5 فادية كامل نقسة © ص1۴۴ . 
(۲) مجلة الشعر ء» عدد م سنة 14۷7٩‏ ع ص1۴۹ . 
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أصبخ كل ما أود أن .أراه 
لا أراء 
وما أريد أن يكون” 
لا يكون 
فهل ترى ينقدتى السيفٍ ؟ 
أم الوحدة نى برج الأفول ؟ 
أم غنوة ترتج تى أرغول حلمنا الطويل ؟: 
وهم أيضاً ليسوا بعيدين عا أورده « أندريه بريتون »اق ببانه الا 
الس بالية حيث يقول : « توجد نقطة ف الشعور لا تعرف تضادا بن إلياة 
الت > بين الحاضر والماضى »> بين الواقع والمتخيل » بن ما مكن التعبير 
عنه وما لامكن التعببر عنه » بين العالى والسفلى - تلاك النقطة هى الحيال 
الذى تلف عن_العقل النفعى عتلف ا عن الذكريات » وان کان 
7 بالحلم والخواطر العفوية » والبكم والإغراب والدهشة الى قد تشر ها 
ى النفس حى الأشياء العادية )١(‏ » . 
_والشاعر نفسه يقول ق القصيدة نفسها : 
وكانت‌المرآة .. 
تلى ظلها على حدود الضوء والعتمة ..؛ 
تدنو من عيون الح 1 
فعلى الحدود الوهمية الفاصلة بين الضدين ء والجامعة للها فى الوقت نفسه » 
يتحر الخيال ‏ الحم 5 
aE bi‏ 
وقد عرفنا أيضاً أن من السريالين من كانؤا بتخذون من حالات 
الجنون الى تصيہم وسيلة لسياحاتهم الروخية الطليقة من كل قيد » مخاصة 





٠۴۴ د. فادية كامل : نفسه › ص‎ )١( 
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قيد العقل الصارم . وكذئ كأدر ك الشاعر العرلى إفلاس هذا العقل فى الكشف 
عن الحقيقة » ون منطق القع نفسه قد اختل » وأن قدرآمن الجنون ‏ على 
الأقل - قد أصبح ضرورياً للانسجام مم هذا العالم انمحنون . 
يقول الشاعر نصار عبد الله ف قصيدة بعنوان « صفحات من الأحداث 
المؤللة الى ألمت بالسيد ن.ع )١(:‏ : 
لست أدرع فأنا لا أبصر العام إلا من عيونى 
وأنا أمزج عقلى مجنو 
أها السادة عفوا 
00 
واد 
وکا کان السرياليون يستسلمون للحم التلقاى كانوا أحيانا ‏ إذا لم 
.يواهم على هذا التحو ب يستشر ونه 0008 كان الشاعر أبوليتر يصنع إذا 
اقتضى الأمر(؟) : > العاساً لكل ما يشر الد وروز الأعاجيب . 
والشاعرة ى مظفر ف قصيدة ها بعنوان و قضائد صغيرة 7(6) تكشف 
لنا عن استثار نما للحم الكابوسى لكى يتفجر ينبوع الكبات فى نفسها فتقول : 
أخلع عبنى 
أصنع مها حزنا أحمر 
وأجمع من بثر القهر الكلات 
حرا » صفرا » زرقاً 
من أرض أتعبا الخصب رواها عرى الشمس . 
ف ار ميد 0 ا 
- (۲) الظر د . سامية أسمد : جيرم أبولينير - مجلة الأقلام » عدد ه/+ منة 


۷ ص‎ +e 
۳۹ س‎ ± 4٣ عملة الأقلام » عند ع سنة‎ )+( 
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9 دهم 

وكل هذه المحاولات راجعة آخر الأمر إلى الرغبة الى استبدت بكثر من 
شعراء السبعينيات فى محاوزة الواقع الموصود وال ألوف»› والتعرى من الأزياء 
الى ابثذلت» وارتياد عالم للتجربة لا نخوم له » يسمح لما بالر اء واللحصب 
والتجدد المستمر .. 


وهكذا يلتى كشر من شعراء السبعينيات العرب على مساحات مشتركة من 
أرض السيريالية فها يتعلق منطلقات التجربة الشعرية لديهم » وق كثير من 
وسائل الأداء الشعرى وحرفياته . وهم فى ذلك كله خالفون عن شعر الستينيات 
والحميسنيات . وإذا كان بعضهم يتعثر أحيانآً فى مهل حياته الشعرية فيقع فى 
بعض الأخطاء اللغوية والعروضية الى لا يقع فما الشاعر الناضج فإن الزمن 
والمارسة الدعوب والالباك الحمم ف التجربة كفيلة بأن تصل مم إلى بر. 
السلامة . 
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وبعد » فا أردنا هذا التذييل أن نقدم دراسة تفصيلية لماأنتجه شعراء 
ایل الأخير من شعر» بل كانت غايتنا ‏ کا نہنا منذ البداية ‏ هى أن نتغرف 
على الم لتغير العامة الأساسية الى أحدثوها فى عالم الشعر والتجربة الشعرية .. 
أن ترصد هذه العام » وأن نتفهم دوافعها ومناشئها » ونتمثل قدر الإضافة 
الى قدمها . وإذا كان هذا الكتاب قد فتح ‏ فى طبعتيه السابقتين فى خلال 
السنوات العشر السابقة ‏ آفاقاً كشرة أمام المهتمين بالشعر العربى المعاصر 
وأمام دارسيه » فإئنا نرج و أن يكون هذا التذبيل فى هذه الطبعة فاتحة لدراسانته 
أخرى مستقصية وموسعة : 


